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Візантійський церковний спів у дослідженнях о. Петра Франца 
Крип'якевича 

У статті розглядається історичний шлях розвитку візантійської 
гимнографії у дослідженнях о. Петра Крип'якевича. Проаналізовано 
комплекс традицій візантійського літургійного співу, у жанровій струк- 
турі якого виділяється богородична тема. Відзначено, що в процесі роз- 
витку християнського обряду удосконалюється драматургія текстів 
Богородиці, образ отримує аксіологічну завершеність і це пояснює залу- 
чення маріанських піснеспівів до всіх сфер літургійного богослужіння. 

Відзначено головні праці о. Петра Крип'якевича, в яких проаналі- 
зовано історичний шлях формування візантійського обряду. Дослідник 
вперше серед українських дослідників створює цілісну працю, в якій по- 
слідовно викладає історію візантійської гимнографії та її жанрове 
різноманіття, аналізує творчість відомих гимнографів, висвітлює пое- 
тичні та музичні особливості піснеспівів. Дослідник окремо звертає 
увагу на музичну природу текстів, зокрема, на осмогласний принцип їх 
організації. 

Габілітаційне дослідження о. Петра стало першою спеціалізованою 
працею, що представляла українську медієвістику, а його дослідження є 
важливим внеском у світову скарбницю визнання духовної культури 
людства. 

Ключові слова: о. Петро Крип'якевич, візантійський літургійний 
спів, гимнографія, монодія, сакральні піснеспіви, образ Богородиці. 


Від початку творення християнського обряду церковний спів 
сприймався не лише як мистецьке явище, але й як форма ведення 
діалогу з іншим світом, в якому людина постає його досконалою і 
невід'ємною часткою. Відтак обриси людського буття розширюва- 
лися до безмежжя універсуму, а гармонійний і вдячний спів трак- 
тувався як свідчення внутрішнього строю людини, її узгодженого 
життя Господом, матеріальним світом та іншими людьми |?, с. 84. 
Відповідно у чисельних церковних документах не раз зазначалося, 
що Музика слугує вираженню, і поясненню таїнств Божого спасіння, 
співдіє з живим переданням Євангелія і в цей спосіб перетворюється 
в дар, переданий людині у святих текстах |14|. В цьому контексті таїн- 
ство церковного співу невід'ємно пов'язувалося із поетичним висло- 
вом, що сукупно проявилося в досконалих формах християнської 
гимнографії. В такий спосіб церковний спів набув особливої виразо- 
вості і глибини, найповніше відображених в дуалізмі музично-поетич- 
них форм, що уклали яскраву основу християнської гимнографії. 

Важливо відзначити, що науковці довший час не мали визначе- 
ного підходу до розуміння гимнографічних текстів, але цю проблему 
частково вирішив кардинал Пітра, який помітив внутрішню логіку 
структури грецьких гимнографічних текстів |12|. Після цього засто- 
совується кардинально інший підхід - досліджується вплив грецької 
ритміки на структуру речень, на формування образної сфери піснеспівів 
під впливом юдейської, грецької, особливо, сирійської поезії, але при 
цьому майже не згадується музична основа гимнографічних творів. 

Нове розуміння сутності церковного співу як, насамперед, явища 
музично-поетичного, знайшло своє відображення у працях українсь- 
кого богослова і літургіста о. Петра Франца Крип'якевича (1856-1914). 
Науковий доробок дослідника став також переконливим свідченням 
активності літургічної і богословської наукової думки у ділянці 
візантиністики в Галичині наприкінці ХІХ і початку ХХ століть. 
Важливо відзначити, що надалі цей напрямок активно розробляв 
український медієвіст Мирослав Антонович, який досліджував добре 
прочитувану мелодику церковних піснеспівів, зафіксованих в україн- 
ських нотолінійних ірмологіонах ХМІЇ століття |2, 4|. На цьому мате- 
ріалі він порівнював монодійні піснеспіви з відповідними візантій- 
ськими транскрипціями, а також, як і о. Петро Крип'якевич, дослі- 
джував внутрішню структуру організації жанрів церковного співу - 
осмогласну систему. На основі порівняльного аналізу вибраних жанрів 
української монодії з візантійськими транскрипціями М. Антонович 
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прийшов до висновку щодо суттєвої інтонаційної спорідненості оби- 
двох півчих практик. Подібного висновку прийшли також відомі 
філологи, що відзначали метричну адаптацію перекладних текстів до 
грецького оригіналу, а також співпадіння розміщених акцентів як 
найвідповідніші засоби для збереження візантійської мелодики (1, 5, 
6, 131. Відтак, наукові зацікавлення о. Петра Крип'якевича переду- 
вали цілому пласту досліджень щодо присутності візантійського 
півчого мелосу у подальшій практиці української церковного співу. 
Тож особливе зацікавлення науковця візантійською гимнографією в 
певний спосіб зумовило й подальші студії широкого кола науковців, 
що також відзначали особливе значення гимнографії. Цей пласт 
візантійської духовної культури постав багатим джерелом для 
засвоєння лексичного багатства грецької мови, поетики, риторики, а 
також широкої палітри музичних форм. Тож вивчення жанрів візан- 
тійського церковного співу у дослідженнях о. Петра Франца Крип'я- 
кевича є важливим здобутком української наукової думки, а життєвий 
шлях промовистим свідченням наполегливої праці. 

У наукових колах добре відомим є син о. Петра - видатний істо- 
рик академік Іван Крип'якевич, а ім'я батька з неясних нам причин 
повністю забулося. І тільки зовсім недавно ім'я о. Петра Крип'я- 
кевича знову з'явилося в українському науковому просторі. 2002 
року Інститут літургіки Українського Католицького Університету у 
Львові перевидав його працю про поетику одного з найвеличніших 
псалмів -- 118 псалма (3. 

Народився о. Петро 19 жовтня 1857 року в селі Горишеві Польсь- 
кому Замойського повіту, навчався у Холмській гімназії. В 1877 році 
здав екзамен на аптекаря у Варшавському університеті, проте вже 
наступного року, після смерті батька, залишив роботу в аптеці і 
переїхав до Львова, де екстерном закінчив гімназію. Вищу богослов- 
ську освіту отримав у Львівському університеті, де також відвідував 
лекції з історії польської і української літератур. Після закінчення 
Духовної семінарії і богословських студій (1885) о. Петро був висвя- 
чений на священика Й отримав посаду вікарія при катедрі св. Юра, 
викладав релігію в гімназії. Саме у Львові о. Петро мав можливість 
присвятити себе науковій діяльності -- церковна історія, патристика, 
літургіка ІЗ, 8, 111. 

У червні 1903 року о. Петро Крип'якевич отримав диплом док- 
тора богослов'я у Віденському університеті і надалі часто працював 
у бібліотеках Мюнхена, Відня і Гроттаферрата. Зібрані в такий спосіб 
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матеріали стали основою головної наукової праці о. Петра 
Крип'якевича - його габілітаційного дослідження, дві частини якого 
посмертно опубліковані у Записках Наукового Товариства ім. Шевченка 
у Львові: Де Ппутподгарпіа Магіапа іп Ессіезіа Сгаєса та ЕЇепсПи5 
таїогит Путпогит Деїірагтає |9, 10). Зазначене дослідження демонструє 
дивовижно цілісний підхід о. Петра до вивчення проблематики візан- 
тійської гимнографії. 

Вже у статті Артистична форма Псалма 118 виявляються основ- 
ні засади роботи з досліджуваним матеріялом: звертання до оригі- 
нальних текстів ІЗ|. Такий метод дозволив визначити унікальність 
форми 118 пс., побудованого на основі послідовності строф за геб- 
райським алфавітом, укладеним із 22-х літер, а також відповідність 
структури кожної строфи восьмеричному принципу - вісім речень 
кожної окремої строфи об'єднувалися однією літерою абетки. Так, у 
кожній строфі вісім разів прославляється Закон Божий, відобража- 
ючись у восьми різних поетичних образах, і, як відзначає Автор, у 
такий спосіб виникає цілісна гармонія, немов з восьми тонів граюча 
октава. Натомість в процесі перекладів різноманіття синонімів змен- 
шувалося, а разом із тим спрощувалася й образно-поетична палітра 
тексту. При перекладах втратилась також виразовість смислової дра- 
матургії псалма, базованої на тричастинній композиції змісту, що 
огорталися відповідними смисловими акцентами тексту. 

Досліджуючи оригінальний текст 118 псалма, о. Крип'якевич під- 
креслює, що цей псалом перебільшує своїм мистецьким артистизмом 
не лише всі псалми, але й всі інші гебрайські поетичні твори і є уні- 
кальним серед текстів Святого Письма. Мистецька форма цього пое- 
тичного тексту полягає не лише у використанні абеткової структури і 
чергуванні різноманітних синонімів для образу Закону Божого, але й 
у побудові винятково гармонійної композиції 118 псалма. Дослідник 
відзначає три рівні гармонії: гармонію літер і чисел, гармонію слів і 
гармонію ідеї. При цьому серед 22 строф немає жодного повторення, 
в чому о. Петро вбачає не випадковість, але мистецько-поетичний 
задум автора, що на вищому композиційному рівні творить гармо- 
нійно досконалий твір. 

Прикметно, що о. Петро Крип'якевич відзначає прив'язаність 
текстового викладу до музично-співного виконання псалма. Кожна 
окрема строфа складається з восьми речень і відповідає восьми стру- 
нам давньоєврейської арфи гашиміт, кожна з яких відображає пев- 
ний музичний лад, кожний з яких, згідно античних естетичних кано- 
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нів, творить не лише різні звукоряди, але й наділені різними емоцій- 
ними образами. На цій різнобарвній основі виникає надзвичайно 
цілісна і гармонійна музично-поетична композиція, що пізніше стане 
визначальним і для співної поетики християнської гимнографії. 
Музичне начало як основний формотворчий принцип продовжував 
домінувати у гимнографічній творчості та, без сумніву, як показують 
найновіші дослідження, враховувалося при перекладах цих текстів 
слов'янською мовою. 

Грунтовні знання богословії, літургіки, патристики, історії літера- 
тури, відмінне володіння давніми і сучасними мовами, широкий 
історико-культурний контекст з опорою на джерельні матеріали 
склали основу наукової методології дослідження візантійської гимно- 
графії, яка й сьогодні залишається актуальною у візантиністичних 
студіях. Цей метод вповні проявився в головній габілітацій ній праці 
о. П. Крип'якевича Де Ппутподгарпіа Магіапа іп Ессіезіа Стаєса, 
основу якої склало дослідження витоків візантійської церковної 
музики, а саме - до богородичних гимнів. 

Відтак, о. П. Крип'якевич вперше серед українських дослідників 
створює цілісну працю, в якій послідовно викладає історію візан- 
тійської гимнографії та її жанрове різноманіття, структурує творчість 
великих гимнографів, висвітлює поетичні та музичні особливості 
піснеспівів. Працю о. Крип'якевича почасти можна сприймати і як 
підручник детального викладу історії візантійської гимнографії та 
богородичних піснеспівів, зокрема. Дослідник послідовно окреслює 
періоди формування богослужбової півчої практики, починаючи від 
ранньохристиянських часів творення обряду та його співних форм. 
Звертає увагу на історію походження ранніх гимнів з урахуванням 
наступних особливостей: вплив гебрайської спадщини на християн- 
ський обряд (тексти Септуагінти), місце псалмів у богослуженнях 
Візантійської Церкви, які стали основою формування грековізантій- 
ської гимнографії (наприклад, доспівувавання останньої строфи, 
потім на цій мелодичній основі створювався новий текст, викорис- 
товуючи часто біблійний паралелізм, врешті виокремлення від псалму 
в самостійний жанр); розглядає генезу перших християнських гимнів 
апостольських часів на основі запозичень з євангельських текстів. 
Цей період є особливо важливий, оскільки суспільство навчалося 
християнських правд віри у храмі, у якому з кліросу звучали пісне- 
співи як форма втілення і систематизації богословських ідей |6Ї. 

Дослідник окремо звертає увагу на музичну природу текстів, 
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зокрема, на осмогласний принцип їх організації, коротко викладає 
теоретичні основи осмогласся. Про зв'язок мелодики і поетики він 
пише наступне: «Відносно природи ритмічного мистецтва, то воно в 
першу чергу полягає в тому, що при створенні поетичного віршу до 
уваги береться тільки число складів і музичний акцент; а в іншому, 
як, наприклад, у визначенні числа складів у вірші, так і в розміщенні 
меньших стишків -- якнайбільша свобода, але у строфі вони гармо- 
нічно поєднуються відповідно до вимог мелодії піснеспіву, оскільки 
все тут залежить від модуляції співу. Для розуміння форми ритмічної 
поезії важливу роль відіграють церковні гласи» |З9, с. 43). 

Питання музичної системи гласової організації він розглядає з 
позиції античної теорії музики, вказуючи на збереження структури 
грецьких ладів як основи формування восьми церковних звукорядів. 
При цьому пише про інтонаційні особливості гласів, підкреслююючи 
в кожному з них певне емоційне забарвлення. Автор подає давні назви 
ладів, підкреслюючи їх конкретне значення: 1-й глас позначається як 
поважний, 2-й -- сумний, 3-Й - містичний, 4-й - гармонічний, 5-Й - 
приємний, 6-й - побожний, 7-й - ангельський і 8-й - досконалий. 
Важливо, що о. Петро Крип'якевич постійно наголошує на значи- 
мості музичних категорій для візантійської гимнографії, вибудову- 
ючи її складну синкретичну структуру. Тим самим він заклав основи 
вивчення музичного контексту візантійської гимнографії, прогносту- 
ючи і обгрунтовуючи напрямки майбутніх досліджень. 

Габілітаційне дослідження о. Петра стало першою спеціалізо- 
ваною працею, що представляла українську медієвістику. Ймовірно, 
що цей напрямок мав би продовження, але раптова смерть о. Кри- 
п'якевича, а також складні політичні умови на довгий час призупи- 
нили розвиток української науки у цій ділянці. Сьогодні для молодої 
української медієвістики праця о. Петра Крип'якевича є, безумовно, 
досконалим прикладом дослідження важливої ділянки візантістич- 
них студій - гимнографії і церковної монодії, що заклало не лише 
добрий фундамент подібних досліджень для наступників, але й 
добрим стимулом для зміцнення методологічної і джерельної бази у 
вивченні власне українського матеріялу. 
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сопсепітайоп апа соттипісайоп у/ііп Ме 5упстейїс ПІпо аї! Ше гіе Геуеї8. 

Тбе іпуезпідатеа таїегіа! Бу р: Реїго КтуріакеуусіП геуеаї!з пе сопіїпиед 
іпіегргешатіоп о| Со Моїнег'5 ітаде аз ібе саггіег ої Ме соге |оипаайоп5 
ої те Питап зрігії бат гетаїп5 іо Бе їдеа! іп іпіегртегіпд Ре уагіоицз агіїзтіс 
апа ріійозорНіса! зузіет5, Базед оп тапіїе5їїпд (Пе егегпа! уаїпабіе 
сагедогіез зисП аз: Іоуе апа сотраззіоп. ТРаг'5 у/пу Ше гезеагсП ої й: Реїто 
Ктуріакеуусп і5 ап ітрогіапі сопігібийоп іо пе м/огід ітеазигу ої Ше 
гесодпійоп ої Ше зрігіша! сиПите о) питапкіпа. 


Кеу уогаз: |: Рейто КтуріакеуусП, Бугапіїпе Шигпдісаї! 5іпдіпд, Путпо- 
угарпу, топоау, засгеа сПапіз, те ітіде ої Ше Тпеогокіа. 


Стаття поступила до редакції 11 вересня 2018 року. 
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Симфонія  С-Фиг Максима Березовського у контексті нового 
біографічного сценарію життєтворчості митця 


Актуальність дослідження. У статті вивчається нещодавно знай- 
дена Симфонія видатного українського композитора другої половини 
ХУПІ століття Максима Березовського. Зараз М.Березовський широко 
відомий як церковний композитор, один з перших авторів циклічних 
духовних концертів, однак його творча діяльність була більшою мірою 
пов'язана з імператорський театром і придворним музичним побутом, 
до чого спонукала посада музиканта-інструменталіста. Рід діяльності 
М. Березовського як світського музиканта визначив творчий інтерес до 
написання інструментальної музики, призначеної для світського камер- 
ного й оркестрового музикування. 

Метою статті є з'ясуванні значення Симфонії М.Березовського, як 
одного з творів світського напрямку, у світлі нових відомостей про 
життєтворчість митця. 

Методологія. Враховуючи особливості матеріалу та аналітичний 
підхід до його вивчення, було обрано методи теоретичного дослідження 
(абстрагування, аналіз і синтез, індукція і дедукція, розумове моделю- 
вання, сходження від абстрактного до конкретного та ін.). 

Висновки. На підставі аналізу Симфонії у контексті нових доку- 
ментально доведених відомостей про життєтворчість М.Березовсь- 
кого, було встановлено, що цей твір написаний не випадково і виявляє 
абсолютну обізнаність митця в усіх композиторських тонкощах - у 
тому, як побудувати тему та створити на її основі гомофонний склад, 
у техніці оркестрового письма, тогочасному формотворенні та ін. Від 
початку своєї творчої кар'єри М.Березовський добре знав можливості 
оркестру як виконавець, долучений до італійської оперної та інстру- 
ментальної музики. Симфонія збагачує нашу уяву про доробок М.Бере- 
зовського у галузі світської інструментальної та оперної музики і роз- 
ширює коло творів митця, що виходять за межі духовного напрямку. 
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Деякі ознаки вказують на те, що Симфонію була не самостійним 
твором, а увертюрою до опери «Демофонт». 

Ключові слова: творчість Максима Березовського, світська інстру- 
ментальна музика, ранньокласичний період, симфонія, камерний оркестр. 


Початок ХХІ століття, із його розвиненими інформаційними тех- 
нологіями, подарував усім нам нові можливості для більш глибокого 
вивчення давньої української музики. Було виявлено багато унікаль- 
них архівних матеріалів, які розширили і багато в чому змінили нашу 
уяву про життя і творчість представників тогочасної української музич- 
ної культури. До числа музикантів, творчість якого від початку ХХІ 
століття фактично була відкрита вдруге, слід віднести видатного 
українського композитора другої половини ХМІ століття Максима 
Березовського (1747-1777). Одним із численних новознайдених творів 
М.Березовського стала Симфонія С-диг для камерного оркестру. 

Відкриття цього твору викликало неоднозначну реакцію. Не 
зовсім зрозумілими були причини, які спонукали митця звернутися 
до написання світської інструментальної музики для оркестру, адже 
ми знаємо М.Березовського передусім як церковного композитора, 
концерт «Не отвержи мене во время старости» сприймаємо як авто- 
біографічний, а всі інші твори, написані для позацерковного ужитку, 
оцінюємо крізь призму духовної музики, яку вважаємо генеральним 
напрямком творчості. Пояснити цей феномен вдалося завдяки від- 
криттю нових фактів біографії М.Березовського, що трапилося бук- 
вально протягом останнього часу. 

Симфонія М.Березовського вже ставала об'єктом дослідження й 
була аналізована у статтях М.Альошиної |1| і В.Ракочі |5|. Обидві 
статті об'єднує спільна позиція авторів щодо сприйняття й розуміння 
життєтворчості М. Березовського як церковного композитора, якому 
ледь не випадково довелося писати світську інструментальну музику. 
Слід також зазначити, що статті мають деякі неточності в аналізі та 
оцінці цього твору, які необхідно виправити і не повторювати надалі. 
Дим визначається актуальність теми нашої статті, головна мета якої 
полягає у з'ясуванні значення Симфонії М.Березовського, як одного з 
творів світського напрямку, у світлі нових відомостей про 
життєтворчість митця. 

Особа М.Березовського ніколи не приволікала такої пильної 
уваги, як композиторська творчість. Подробиці біографії перебували 
за межами дослідницьких інтересів, і з публікації в публікацію 
переходив стандартизований набір фактів про народження у Глухові, 
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навчання і службу в ШПридворній співацькій капелі Петербурга, 
італійське стажування, скрутні обставини останніх років життя та 
самогубство у молодому віці. 

Так склалося, що інформацію про події біографії і про творчість 
М.Березовського ми знаємо за джерелами початку ХІХ століття (ЗІ. 
На той час композитор вже кілька десятків років як помер, і тому 
відтворити реальну, правдиву картину життєвих подій і відобразити 
усю панораму композиторського доробку першим біографам і 
видавцям ХІХ століття не вдалося. Ймовірно, вони не ставити собі 
таких завдань. Однак саме на ті перші публікації спиралися автори 
усіх наступних праць про М.Березовського. Поступово була сформо- 
вана і дотепер існує дещо викривлена уява про життєтворчість митця, 
зокрема, про його тісний зв'язок із Придворною співацькою капелою, 
яким пояснюється написання духовних творів. Водночас, деякі сфери 
професійної діяльності лишилися прихованими і відкриваються нам 
тільки останнім часом. 

Однією з таких сфер професійної творчості М.Березовського була 
практично невідома зараз виконавська діяльність на посаді музиканта- 
інструменталіста у придворних оркестрах Петербурга. Вона є скла- 
довою частиною служби митця в імператорському музичному театрі, 
яка тривала протягом майже 20 років. 

Тема «Максим Березовський і музичний театр», здавалося б, ви- 
черпно розкрита в існуючих дослідженнях життя і творчості Березов- 
ського. Відомо, що, перебуваючи в Італії, він написав оперу «Демо- 
фонт», яка була поставлена у Ліворно під час щорічного карнавалу у 
1773 році. Повідомлення про італійську оперу Березовського знахо- 
димо вже у першій біографії митця 1805 року та в наступних статтях 
біографічного характеру, які публікувалися протягом ХІХ століття. У 
ХХ столітті було виявлено документальні джерела, які підтвердили 
факт постановки - афіша ліворнської вистави, відгуки у місцевій 
пресі та ін. Також було знайдено чотири арії з опери «Демофонт», які 
знаходилися у бібліотеці Флорентійської консерваторії. Усі ці мате- 
ріали виявив швейцарський дослідник Роберт-Алоиз Мозер. Відомо 
також, що у 20-ті роки ХХ ст. відомий балетний імпресаріо Сергій 
Дягілєв мав намір поставити балет на музику опери «Демофонт» 
Березовського, і в такому випадку в його розпорядженні мала бути 
партитура. 

Ще одна галузь діяльності Березовського, пов'язана із музичним 
театром, авторам біографічних матеріалів ХІХ століття була невідо- 
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мою, хоча раніше, за часів Березовського, про неї писав Якоб Штелін 
(171. Це служба на посаді оперного співака, яка почалася при Малому 
імператорському дворі у спадкоємця російського престолу Петра 
Федоровича в Оранієнбаумі (від червні 1758 року), була продовжена 
на імператорській сцені у Петербурзі (від січня 1762 року) і заверши- 
лася напередодні приїзду у столицю Російської імперії капельмей- 
стера Бальтасаре Галуппі (до вересня 1765 року). Першим цю галузь 
діяльності Березовського, спираючись на прижиттєві документальні 
джерела, дослідив Мозер, надалі пошук і вивчення документів цього 
періоду продовжили Марина Рицарєва і Мстислав Юрченко. Зберег- 
лися відомості про те, що в Оранієнбаумі Березовський брав уроки 
вокалу в італійської співачки Нунціани Гарані і виконував сольні партії 
в операх «Олександр в Індії» Франческо Арайя (1759) та «Семіраміда 
впізнана» Вінченцо Манфредіні (1760). Ця служба відіграла суттєву 
роль у становленні Березовського як музиканта, розвинула загальну 
музичну обдарованість, вплинула на формування музичних смаків і 
виконавських вподобань. Розпочате творче спілкування з італійсь- 
кими музикантами, які працювали при Малому імператорському 
дворі, було продовжене у Петербурзі та в Італії. 

Вважається, що цими двома епізодами біографії зв'язки Березов- 
ського із музичним театром обмежуються. Загальновідомо, що після 
завершення кар'єри оперного соліста Березовський переходить на 
службу у Придворну співацьку капелу і повністю присвячує себе 
церковній музиці. Однак така уява не зовсім відповідає дійсності. 
Після успішного початку своєї творчої діяльності на посаді співака 
італійської опери, Березовський не полишає кар'єру театрального 
службовця, а продовжує її, переходячи на інші посади. І кожного 
разу, до того, як отримати нову посаду, він бере приватні уроки для 
вдосконалення своєї майстерності (так само було з уроками вокалу). 

Після завершення виступів на сцені, що, ймовірно, стало наслід- 
ком мутації, «спавший з голосу» Березовський переходить у при- 
дворний оркестр на посаду музиканта-інструменталіста. На це вказу- 
ють зазначені у прижиттєвих повідомленнях статуси Березовського: 
«музикант» (1766) і «камер-музикант» (1768). Ватро нагадати, що за 
тогочасним штатним розкладом театральних службовців, утвердже- 
ним 13 жовтня 1766 року, придворний оркестр складався із двох 
окремих колективів, які називалися камер-музика і бальна музика (21. 
Унаслідок того, що обидва ці колективи іменувалися музикою, їх 
учасників-оркестрантів називали музикантами. Сильнішим колекти- 
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вом була менша за чисельністю камер-музика, де працювали кращі 
інструменталісти-віртуози, переважно іноземці. Бальна музика була 
більшою за складом, але виконавці мали слабшу підготовку. До по- 
чатку ХІХ століття їх стали називати першим і другим придворними 
оркестрами. Щодо Березовського, статус музиканта вказує на те, що 
після звільнення з посади оперного соліста він став інструмен- 
талістом бального оркестру, а статус камер-музиканта -- що невдовзі 
його було прийнято до камер-оркестру, який складався з музикантів- 
віртуозів, і це засвідчує швидке зростання виконавської майстерності 
Березовського-інструменталіста. Обидва придворні оркестри брали 
участь у театральних виставах і були тісно пов'язані із придворним 
музичним побутом. Справами музикантів обох оркестрів, як і справа- 
ми оперних солістів, опікувалася Придворна театральна дирекція. 

Перш ніж перейти на службу в оркестр, Березовський відвідав 
Італію. Закордонний паспорт для поїздки було виписано 26 серпня 
1764 року. У ньому зазначено: «В Малую Россию до Киева, Мало- 
российскому дворянину Максиму Березовскому, да купцу Ивану 
Константинову, посьмланньм от Его Сиятельства Гетмана Графа 
Разумовского в Италию» |, с. 75|. Ймовірною метою подорожі було 
вдосконалення навичок гри на музичному інструменті для подаль- 
шого переведення Березовського у придворний оркестр. Яке італій- 
ське місто відвідав тоді Березовський і в якого музиканта брав уроки, 
ще треба встановити. Цілком ймовірно, що той музикант був пов'я- 
заний із Петербургом. Оплачував заняття Розумовський, і таке меце- 
натство було поширеною практикою європейських монарших дворів. 

У середині 60-х років Х МП століття на сцені Придворної опери 
йшли оперні вистави Галуппі з балетами Манфредіні. У репетиціях і 
показах цих вистав, як один з музикантів оркестру, брав участь Максим 
Березовський. 

Так тривало до травня 1769 року, а надалі Березовського відпра- 
вили «в чужие край», спочатку для посильної участі у військовій 
кампанії, яку Російська імперія вела на Балканах, а потім у Болонью 
для вивчення мистецтва контрапункту. Спонсором навчання висту- 
пила театральна дирекція, а її голова Іван Єлагін у листі до падре 
Мартіні рекомендував Березовського як музиканта, що служить в 
імператорських театрах. Саме в цей період, після завершення занять 
композицією та успішного складання підсумкового іспиту в Болон- 
ській філармонічній академії, був написаний «Демофонт», чому по- 
сприяли не лише заняття з відомим італійським педагогом, а й гли- 
боке знання специфіки італійської опери-5егіа на основі власного 
виконавського досвіду. 

Приїхавши до Петербурга у жовтні 1773 року, Березовський спо- 
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чатку повернувся на попереднє місце служби, у придворний оркестр, 
свідченням чого є вказана у тогочасних фінансових документах 
посада - контрабасист. Але здобутий статус Маєзіго ді сарреПа 
надавав йому право обіймати посаду капельмейстера. Невдовзі 
Березовського переводять на цю посаду. Я хочу нагадати, що у штаті 
театральних службовців зазначено дві капельмейстерські посади, із 
чітким розподілом службових обов'язків між ними: перший капель- 
мейстер був зобов'язаний писати опери, а другий - балети. Посади 
відрізнялись і заробітною платнею: першому капельмейстеру плати- 
ли втричі більшу суму грошей, порівняно із другим - три тисячі 
рублів на рік. Коли Березовський повернувся з Італії, обидві посади 
були зайняті: посаду першого придворного капельмейстера обіймав 
Томазо Траєтта, другого - Герман Раупах. Вивчення записів у фінан- 
сових документах вказує на те, що Березовського згодом переводять 
на посаду другого капельмейстера, замість Германа Раупаха, із заро- 
бітною платнею у розмірі 500 рублів на рік і обов'язками писати 
музику до балетів. Переведення, напевно, відбулося у середині 1774 
року, оскільки у друкованих лібрето оперних вистав, поставлених на 
сцені імператорського театру у Петербурзі протягом 1773-74 років, 
автором музики до балетів вказано Раупаха. Наприклад, на с. 4 лібрето 
опери «Луціо Веро», поставленої у 1774 році, вказано: «Музьтка 
оперь сочинения г.Траетта, капельмейстера, х...2 музьгка балетов 
г.Раупаха, втораго капельмейстера». 

У фінансових документах Театральної дирекції Березовського 
жодного разу не названо капельмейстером, тільки композитором. Це 
можна пояснити тим, що у «Штаті театральних службовців» другого 
капельмейстера названо «сочинителем балетньтя музьки», і уточнен- 
ня «сочинитель» згодом перетворилося на «композитор» і визначило 
саме таку назву службової посади придворного музиканта. 

У відомості на отримання заробітної платні за останню третину 
1776 року ім'я «композитора Березовського» вказано разом із капель- 
мейстером Паїзієлло і стихотворцем (тобто лібретистом) Кольтелліні. 
Це окрема група представників «авторського цеху», яка створювала 
оперні вистави. Вказану у відомості заробітну платню Березовський 
отримав за місяць до своєї передчасної смерті, у лютому 1777 року. 
«Композитором» його названо і в записі про призначення грошей на 
поховання, але поширене тлумачення, що тут йдеться про церковного 
композитора, є помилковим. 

Отже, вивчення прижиттєвих документальних матеріалів надає 
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нам підстави для того, щоб спростувати загальновідому інформацію 
про службу У/Березовського у ШПридворній співацькій капелі і 
запропонувати інший сценарій творчої біографії митця, у якому 
Березовський постає як людина, що усе своє життя була пов'язана із 
музичним театром. 

У ранньокласичний період, до якого відноситься творчість 
М.Березовського, оркестр мав камерний склад. Основу складала 
струнна група з клавесином, до якої додавалися пара гобоїв або 
флейт, а також пара валторн. І якщо в оперному оркестрі партії 
струнних були представлені кількома музикантами, як у сучасних 
оркестрах, то в камерних концертах брала участь обмежена кількість 
виконавців, по одному музиканту на кожну партію, і кожен З 
музикантів був виконавцем-віртуозом. 

Саме для такого складу написані твори М.Березовського, у яких 
бере участь оркестр. Це опера «Демофонт», від якої поки що відомі 
тільки чотири арії, кожна з яких записана у вигляді партитури, і 
Симфонія С-диг. Про оперу повідомляється у першій біографії 
М.Березовського (1805): «Когда Русский флот стоял в Ливорне, то он 
сочинил для тамошняго театра оперу, которая заслужила всеобщее 
одобрение знатоков» |З, с. 224). У цьому повідомленні не вказано 
назву опери (її було встановлено пізніше); загалом перші біографічні 
статті нагадують повторення пліток, ніж виклад справжніх фактів 
біографії композитора, тому багато зазначених там подій не 
підтверджуються і спростовуються. 

Давніх повідомлень про Симфонію немає, і тому інформація про 
неї спричинила певну сенсацію - церковний композитор ще й 
симфонії писав! Однак у світлі нових аспектів біографії митця, його 
служби на посаді музиканта-інструменталіста, написання симфонії 
не має викликати такого непорозуміння. 

Авторизований рукопис симфонії М.Березовського було виявлено 
в архівному зібранні римського палацу родини італійських аристо- 
кратів Доріо Памфілі (ВіНБіїогеса ргімака е АгсНіуіо РДогіа Ратрнюіїі, 
Кота). Про цю знахідку повідомила італійська дослідниця А.Латерца 
(А.Т аїегга, 1998) |4Ї. Твір відкриває рукописну збірку симфоній 


ВібШйокеса ргімаіа е Агсбіміо Догіа Рагарбій. Кота. ВМ 1306. 183/1. 
2. В Україні поширеною є інша версія виявлення рукопису симфонії, від відо- 
мого диригента Кирила Карабиця, що «партитуру знайшов молодий 
американський диригент Стівен Фокс у Ватиканському архіві». Вона була 
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італійських композиторів середини і другої половини ХМПІ століття - 
Нікколо Йомеллі / Міссоїо Лоттеїїї (1714 -- 1774), Фердінандо Бертоні / 
Кекаїпапао Вепіопі (1725 - 1813), Джузеппе Радічі / Сіи5ерре КааїспПі (2), 
Паскуале Анфоссі / Разашаїе Апіо55і (1727-1797), Джованні Шмідта / 
Сіоуаппі 5сптіа! (?). На титульному аркуші рукопису Симфонії вка- 
зано італійське прізвисько Березовського «Ви550» (див. рис. 1). На 
підставі того робимо висновок, що Симфонія була написала в Італії, 
після отримання звання Маєвзіго аї сарреПа. 






























































Рис. 1 Симфонія М.Березовського (титульний аркуші) 


Симфонія написана для струнного квартету, двох гобоїв, двох 
валторн і клавесина. Цей склад вказано на титульному аркуші (див. 
рис. 1), він є типовим для європейської оркестрової музики середини 
і другої половини ХМ століття, до початку виконавських новацій 
мангеймського оркестру. Такий самий склад застосовується в аріях 
до опери М.Березовського «Демофонт» (1773). 

Симфонія має три частини, які слідують одна за одною на зразок 
італійської увертюри, за принципом «швидко -- повільно - швидко». 


вперше озвучена у відеосюжеті, показаному на каналі 141 у червні 2016 
року, і від того часу незмінно повторюється українськими диригентами, 
музикантами, журналістами та усіма іншими, хто виконує або коментує 
цей твір. До виконавської культури Львова Симфонія була долучена через 
камерний оркестр «Віртуози Львова» під орудою Сергія Бурка, який додав 
цей твір до репертуару свого колективу. У жовтні 2018 року Симфонія 
прозвучала у Львові у виконанні швейцарського барокового ансамблю 
«МОЗІСА ЕІОВІТА». 
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Вона написана у ранньокласичній манері, виявляє інтонаційне багат- 
ство, довершеність форми й оркестровки, досконале володіння при- 
йомами викладу і засобами розвитку матеріалу. Деякі із цих прийомів 
М.Березовський долучає до своїх духовних концертів. Наприклад, у 
частинах хорових концертів, особливо у новознайдених, доволі часто 
трапляється унісон усіх хорових партій. Такий самий прийом, тільки 
вже унісон усіх партій оркестру, застосовується М.Березовським на 
початку симфонії (див. рис. 2). 


















































Рис. 2. Симфонія М.Березовського (початок І частини) 


І частина виявляє обізнаність М.Березовського у закономірностях 
тогочасного формотворення. Проведений аналіз показав, що вона 
написана у сонатній формі, що перебуває на півшляху від барокової 
до класичної структурної моделі, тобто вже не є старовинною сонат- 
ною, однак поки що не стала класичною сонатною формою. Подібно 
до старовинної сонатної форми, вона складається з двох періодів роз- 
гортання, що утворюють експозиційний і репризний розділи із дзер- 
кальним тональним планом і прямою повторністю матеріалу. Форму- 
вання нових ознак, що будуть затверджені в класичній сонатній формі, 
виявляється, передусім, у яскравості тематизму та інтенсивності інтона- 
ційного оновлення музичного матеріалу, що починається вже в першій 
темі, при цьому кожен наступний мотив продовжує і доповнює 
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попередні мотиви". 

П частина симфонії є ліричним центром усього циклу. Вона 
виконується у повільному темпі і спочатку має полегшений склад 
оркестру. Зазвичай, ці частини мають ознаки оперної арії, однак 
М.Березовський замість аріозності вкладає у музику П частини своєї 
симфонії ознаки танцювальності. Музика цієї частини сприймається 
як один з номерів балетного дивертисменту, що йшов на сценах 
тогочасних оперних театрів, в тому числі і в Петербурзі, де 
М.Березовський брав участь як музикант-інструменталіст. Не слід 
оминати і той факт, що дружиною М.Березовського була придворна 
балерина Францина Юбершер, яка танцювала в кордебалеті і дуже 
добре знала про всі тонкощі цього танцювального мистецтва, а також 
про специфіку балетної музики. 

Фінал Симфонії є пожвавленим і коротким. Головна тема засно- 
вана на фанфарних інтонаціях, тому надзвичайно доречними є зву- 
чання двох валторн, яким додаються до мелодичних інструментів 
(скрипки і гобої). Як і в музиці І частини, тут наявні елементи 
театрального декору, а стрімке інтонаційне оновлення призводить до 
певної калейдоскопічності. Відмітною рисою фіналу стає поява 
нетривалого контрастного епізоду між проведеннями основної 
побудови, що може сприйматися як зміна мізансцени, поява нового 
персонажу. Музика ПІ частини проноситься на єдиному диханні, а 
сама частина є коротшою за обидві попередні і в структурі циклу не 
виконує підсумкових функцій. 

За деякими композиційними і змістовними ознаками твору (пере- 
дусім це розімкнення частин на фрігійських каденціях - цей такий 
прийом також трапляється в хорових концертах композитора, і яск- 
рава театральність музики, множинність інтонаційних елементів), а 
також за складом оркестру, суголосним оперним аріям М.Березовського, 
можемо зробити висновок, що Симфонія була задумана і написана не 
як самостійний твір для камерного оркестру, а як увертюра до опери 
«Демофонт». У ХМ столітті існувала традиція надавати оперним 
увертюрам назву «симфонія», і зараз їх називають «симфонія до 
опери». Ймовірно, не оминув цю традицію і М.Березовський. До 
речі, увертюри із фрігійськими каденціями між частинами писали до 
своїх опер Б.Галуппі і Т.Лраєтта - італійці, які працювали у Петер- 
бурзі за часів М.Березовського, тому в нашого митця був певний 


3 Детальніше див. у статті О.Шуміліної «Сонатна форма в інструментальних 
творах М.Березовського» (подана до друку). 
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взірець. Але таке припущення потребує додаткового вивчення. 

Симфонія безсумнівно збагачує нашу уяву про доробок М.Бере- 
зовського у галузі світської інструментальної та оперної музики і 
розширює коло творів митця, що виходять за межі духовної сфери. 

У контексті нового біографічного сценарію життєтворчості М.Бере- 
зовського, згідно з яким митець протягом майже 20 років служив у 
Придворному театрі на різних посадах, враховуючи професійні обо- 
в'язки протягом того чи іншого періоду творчої діяльності, прихо- 
димо до висновку, що свої інструментальні твори М.Березовський 
почав писати в Італії, після отримання звання Маєзіго дї СарреПа 
(1771). Це підтверджується записами на титульних аркушах Сонати 
для скрипки і баса (Ріга, 1772) та арій з опери «Демофонт» (Піуотпо, 
1773). Титульна сторінка Симфонії не має датування, однак не вини- 
кає сумнівів у тому, що М.Березовський написав цей твір в Італії 
після занять з Дж.Б.Мартіні, готуючись до капельмейстерської 
посади, а не привіз з Петербурга, де працював в Першому придвор- 
ному оркестрі на посаді камер-музиканта. 

Як виконавець, долучений до тогочасної італійської оперної та 
інструментальної музики від початку творчої кар'єри, М.Березов- 
ський добре знав можливості оркестру. Невдовзі після повернення у 
Петербург, М.Березовського було призначено другим капельмейсте- 
ром з обов'язками писати балети до оперних вистав. Ця галузь ком- 
позиторської творчості є продовженням світської лінії, розпочатої 
після отримання статусу Маєзіто аї СарреПа і репрезентованої Сим- 
фонією для камерного оркестру. Вона відкриває нам Березовського як 
театрального композитора. 
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Махіт Вегегоу5ку С-диг 5упірпопу іп а сопіехі ої пем/ Біоєгаррісаї 
5сепагіо ої агіїзі?5 Ше-сгеайуїгу 

Веїіеуапсе о| Ше зіиду. Тпе апісієе зіиаїез гесепіїу Гоипа зутрПопу ої 
Ше рготіпепі С Ккгаїпіап сотрозег ої Ше 5есопа Паїї| ої Пе еідНіеепіп 
сепійгу Махіт Вегелоузку. Не із млаеЇу Кпом/тп пом/ а5 Ше айіог о сусіїс 
5рігіша! сопсегі5 утійшеп ог Ше Огіподох у/огПір, апа і5 ргаспсайу 
ипКпомтп аз а ти5зісіап іп5ігитепіаїізі аз5осіатед уліїй Ше ітрегіа! (Пеаїег 
апа Ше соигі ти5зіса! Пе. Тпе улогК ої М. Вегелоузку аз а 5есиіаг тизісіап 
дегегтіпеа Ше сгеайуе іпіетезі іп сотрозіпд іпзітитепіа! тизіс іпіепаеа ог 
5есиіатг спатБег апа огспезіта! ти5іс. 

Маїп обіесіїуєе ої Ше апісієе із а сІагійсатоп ор М.ВегегоузКку зутрпопу 
аз опе ої 5есиіаг Пе! агімогк5 іп пе ПадНі ої пем/ зиттагіе5 аБоці агії5ї 5 
Ше-сгеапуіїу. 

Мейшодоїоду. ТаКіпд іпіо ассоипі ресиїагігйез ої те таїегіа! апа Ше 
апаїуйса! арргоасП іо ії5 5шшау, Ше тегодз ої Шеогегїіса! те5еагсП Пауе 
Бееп спо5еп(авзітасіоп, апаіузіз апа зупіпезі5, іпдисіоп апа аедисіоп, 
тепіаї! тоаєїіпд, азсепзіоп гот аб5ітасі о сопстеїе, еїс.). 

Сопсіицзіоп5. Аз а гезиїї ог а 5іиду Ше 5зутрПопу апаїузіз іп а сопіехі ої 
пеу/ аціпепіс 5іаїетепіз абоці М.Вегегоузку 5 ІПіе-сгеайуїгу. П ула5 зіаїед 
щЩаї ШТіз агімоогК уаз у/гійеп пої ассідепіаїу апа дєегесіз аб5оціе аматепез5 
ої Ше агіїзі іп а! сотробегя пісейїез - Пом/ іо Бий а іоріс апа рий а 
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сиг ітадіпайоп абоці іе у/огК5 ої М. Вегегоузку іп Ре Цеіа ої зесиіат 
іп5ігитепи! апа орегаїйїс тизіс апа ехіепдз Ше гапде ої уогк5 ої Ше агіїзі 
Беуопа Ше врігіїма! Аїгесіїоп. 5оте зідп5 іпаїсате аг пе 5ЗутрПопу у/аз 
пої ап іпдерепаєпі ут, Биї ап оуегіите іо те орега Ретодопі. 


Кеу угогаз: сгеаїіуіїу о Махіт Вегелоугку, 5есиіаг іпзітитепіа! ти5іс, 
еагіу сіа55ісаї! регіой, зутрНПопу, спатфег огсПевзіта. 


Стаття поступила до редакції 1 листопада 2018 року. 
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Стихири празника П'ятидесятниці у музично-поетичному вимірі 
(на матеріалі Любачівського Ірмологіона 1674 року) 


Завдання наукового дослідження полягає у детальному аналізі 
поетичного тексту з мелодикою стихир «Прийдіте людіє» та «Царю 
небесний» задля якісного усвідомлення та виконання богослужінь. 

Методологія та наукові підходи. У процесі дослідження вико- 
ристано джерелознавчий, історичний, музично-теоретичний літургійно- 
богословський методи. 

Висновки дослідницької наукової роботи. Результати дослідження 
показали, що співдія поетичного та музичного тесту вибудовують 
досконалу структурну форму піснеспіву. Драматургія піснеспівів базу- 
ється на основі двох інтонаційних поспівок мажорного та мінорного 
нахилів. Композиція мелодики стихир викладена повторними поспівками 
за принципом основного розвитку піснеспівів. Риторичні особливості 
допомагають зрозуміти прихований богословський зміст та правильно 
їх інтерпретувати. 

Рамки дослідження, можливість використання результатів, на- 
прямок подальших досліджень. Результати дослідження важливі для 
застосування у процесі вивчення літургіки, богослов'я та історії Церкви. 

Практичне значення. Висловлені у цій роботі міркування та запро- 
поновані висновки можна використовувати у навчально-методимній 
практиці, зокрема, включаючи їх у лекційні курси літургійного співу. 

Оригінальність / цінність. Результати дослідження дають мож- 
ливість краще пізнати світ сакрального музичного мистецтва у куль- 
турно-естетичному значенні, що полягає у науковій новизні. 

Ключові слова: празник, П'ятидесятниця, стихира, «Прийдіте 
людіє», «Царю небесний», сакральна монодія. 
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Постановка проблеми у загальному вигляді та її зв'язок із 
важливим науковими та практичними завданнями. Сакральне 
музичне мистецтво ранньомодерної доби займає важливе місце в 
історії Церкви, яке впродовж багатьох століть було фундаментом 
формування естетичних засад та культурних надбань українського 
народу. В українських Ірмологіонах міститься великий пласт нотова- 
них текстів духовного репертуару - сакральної монодії, яку ще недо- 
статньо досліджено, а тому потребує подальшого всебічного грунтов- 
ного опрацювання. Сьогодні церковні співаки та регенти відчувають 
велику потребу у розшифруванні богослужбових жанрів, оскільки ос- 
новний зміст богословських текстів прихований у риторичних прийо- 
мах, які акцентують увагу на значені слова. 

Аналіз останніх досліджень і публікацій, в яких започатко- 
вано розв'язання цієї проблеми і на які опирається автор. Сучасні 
дослідники ранньомодерної доби такі, як Юрій Ясіновський, 
Олександра Цалай-Якименко, Лідія Корній, Грина Чижик, Олена Шев- 
чук, Ольга Путятицька, Наталія Сиротинська, Марія Качмар, Тетяна 
Тесля, Наталія Юсипів та ін. відкрили великий пласт духовних 
надбань українського сакрального музичного репертуару, але ще 
залишається немало питань дослідницького характеру. 

Виділення невирішених раніше частин загальної проблеми, 
яким присвячується означена стаття. Зазначені дослідники вже чи- 
мало зробили для дослідження ірмолойних піснеспівів ранньомодерної 
доби, проте до піснеспівів празника П'ятидесятниці не зверталися. 

Формулювання цілей статті (постановка завдання) полягає в 
осмисленні драматургії празника П'ятидесятниці на основі богослов- 
ського й музично-поетичного аналізу вибраних стихир вечірні свята з 
Любачівського Ірмологіона 1674 року". 

Виклад основого матеріалу дослідження з повним обгрунту- 
вання отриманих результатів. Серед найбільших двунадесятих 
празників церковного року є свято П'ятидесятниці, яким розпочина- 
ється цикл річного кола. У богослужбових текстах свята П'ятидесят- 
ниці висвітлюється одна із головних подій Христової євангелізації - - 
Зіслання Святого Духа на апостолів, які щороку святкували торжест- 
венний празник П'ятидесятниці і заповідали згадувати його усім 
християнам (І Кор. 16,8; Діян. 20,16). 

Із прийняттям християнського обряду, визначні представники 


З рукопис переписаний Павлом Смеречанським у м. Любачів (тепер - Польща). 
Сьогодні зберігається у Львівському державному історичному музеї, Рук. 103. 
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південносхідних слов'янських народів принесли з Візантії та адапту- 
вали на своїх землях традиції та репертуар церковної монодії. У 
Київській Русі активно починає розвиватися і розповсюджуватися 
літургійний спів, що відтворювався у вигляді знаменних знаків, і 
дістав назву «знаменний розспів», згодом ці музичні тексти поступо- 
во почали переводити з кулизм'яної нотації на п'ятилінійну квадратну 
нотацію. Наприкінці ХУ ст. вибраний літургійний півчий репертуар 
було зібрано у нотолінійному збірнику під назвою Ірмологіон,,. 

Візантійські гимнографи при написанні богослужбових текстів 
для підкреслення та вираження особливого значення богословського 
змісту використовували риторичні прийоми творення біблійної поезії і 
мелодично організували їх за принципом ораторського мистецтва в 
сакральній монодії. Завдяки перекладачам, починаючи ще від св. Кири- 
ла і Мефодія, які дослівно перекладали з грецької на слов'янські 
мови богослужбові тексти, церковна гимнографія зберегла свій пое- 
тичний зміст із особливостями поетичної структури. Дослідники сак- 
ральної монодії, вивчаючи піснеспіви з Ірмологіонів, зуміли поба- 
чити цей принцип перекладу візантійської гимнографії і зробили висно- 
вок, що музична організація піснеспівів підпорядковується віршовій 
структурі гимнографічних текстів, зокрема, у поетичній і музичній мові 
використовують однакові терміни: цезура, колон, період, речення тощо. 

Усі богослужіння празника П'ятидесятниці сповнені радісним, 
урочисто-прославним характером, що розкриває головний зміст свята. 
На особливу увагу заслуговує вечірня, яка у переддень торжественної 
події підготовляє зазначений настрій. Основний ірмолойний репертуар 
празника П'ятидесятниці представлений двома стихирами із вечір- 
нього богослужіння: «Прийдіте людіє» на Господи Воззвах тексти 
авторства імператора Льва УЇ та стихири на стиховні «Царю небес- 
ний» (авторство її не відоме). Обидві стихири, записані в багатьох 
Ірмологіонах у різних напівах, і є унікальними зразками української 
сакральної монодії. 

Задля детального аналізу стихир, визначимо їх місце та важли- 
вість у богослужбовій практиці. Серед усіх богослужбових жанрів 
празника П'ятидесятниці та серед служб мінейного і тріодного циклу 
не висвітлюється тема Трисоставного Божества, а винятком є сти- 
хира «Прийдіте людіє», яка розкриває догматичне твердження Сим- 
вола віри - Бога у трьох особах. Стихира співається із наславником і 
висвітлює найяскравіший епізод празничної події, тому вона явля- 
ється кульмінаційним моментом вечірнього богослужіння. 
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Однією із найвідоміших молитов до третьої особи Бога (Святого 
Духа) є стихира «Царю небесний», яка з'явилася ще у МПІ-ЇХ ст. 
Стихири на стиховні представляють третій і заключний ряд свят- 
кових піснеспівів на вечірньому богослужінні до розділу якого вхо- 
дить стихира «Царю небесний», що розкриває духовну сторону 
святкової події. Стихира входить до складу молитов так званого 
«Звичайного початку» і служиться на початку багатьох богослужінь 
(вечірні, утрені, молебня і т. д.). Слід зазначити, що молитва співа- 
ється впродовж року, крім періоду від Пасхи до Вознесіння, коли її 
замінюють тропарем «Христос Воскрес», у період від Вознесіння до 
П'ятидесятниці стихира не виконується. 

Із наведених тверджень у богослужбовій практиці цих пісне- 
співів, бачимо велику необхідність їх вивчення та розшифрування. 
Тому для поетично-композиційного аналізу піснеспівів обираємо 
стихири «Прийдіте людіє» та «Царю небесний» з Любачівського 
Ірмологіона 1674 р. «Аналіз сакральної монодії, - як зазначає Наталія 
Сиротинська, - вимагає зворотнього «збирання каміння» і вра- 
хування кожного елементу з тріади: мелодика-поетика- богословія, 
як окремого сегменту загальної композиції». Тому наш аналіз 
вибраних стихир базується на цьому принципі. 

Спільним для обох стихир є мелодика, яка обрамлена мелізма- 
тикою у вигляді терцових ланок висхідного і низхідного руху навколо 
опорних звуків, що надає піснеспівам  урочисто-похвального 
характеру. Мелос рухається переважно плавно, в межах секундового, 
терцового та квартового діапазону. Драматургія піснеспівів вимальо- 
вується на основі двох інтонаційних поспівок мажорного та мінор- 
ного нахилів. Співдія поетичного та музичного паралелізму вибудо- 
вують досконалу структурну форму піснеспіву. 

Задля детального аналізу музичного матеріалу стихир, звернемо 
увагу на особливості структури поетичного тексту у стихирі «При- 
йдіте людіє»: 


Прийдіте людіє, 
трисоставному Божеству поклонімся, 
Сину во Отці со святим Духом 


Отець бо безлітно роди Сина 


5. Сиротинська Н. Перло Многоцінне: музично-поетичний світ богородичної 
гимнографії / Монографія. Сиротинська Н. -- Львів : Видавець Тетюк Т. В., 


2014.-- С. 7. 
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соприсносущна і сопрестольна; 
і Дух святий бі во Отці со Сином спрославляєм, 
єдина сила і єдино существо, 
і єдино Божество. 
Єму же покланяющися всі глаголем: 


Святий Боже іже вся соділавий Сином 
содійством святаго Духа, 
Святий Кріпки Ім же Отца познахом 
і Дух святий сонійде во мир 
Святий Безсосмертний утішетельних душе, 
іже от Отца ісходя 
ії на Сині почиваяй 


Тройце Святая, Слава Тебі, Слава Тебі. 


Ознайомившись з текстом стихири, бачимо логічну послідовність 
викладу змісту, що увиразнюється в композиційній структурі пісне- 
співу: вступі, двох частинах та коді, які об'єднані паралелізмом. 
Термін «паралелізм» є одним із найважливіших та вживаних поетич- 
них прийомів античної поезії. Як зазначає, Наталія Сиротинська «На 
цій основі у Візантії сформувалася ціла система теологічних антино- 
мій, що відобразилося у символічному зображенні відстані поміж 
дуалістичними рядами празничних пам'ятей, принципі поетичного 
паралелізму християнської поетики»"?, 

У поетичному тексті використано риторичні засоби, які підвищу- 
ють естетичну виразність у поетичних строфах, зокрема, зустрічаємо 
повторення певних слів у яких робиться логічний наголос, алітера- 
ційні слова та внутрішню риму, що додає співзвуччю у творі. Зв'язу- 
ючою ланкою у композиції служить звукова анафора, що надає пое- 
тичному тексту підвищеної інтонаційної виразності та милозвуччя в 
словах трисоставному, со святим, соприсносущна, сопрестольна, со 
Сином, соділавий, содійством, соніде, Безсосмертний. Така фонетич- 
на гра поетичного тексту стимулює зосередитися на сприйнятті бого- 
словського тексту, оскільки звукова анафора час від часу служить 
відправною точкою почутого милозвучного складу слова. Початок і 
кінець стихири поєднані між собою внутрішнім змістом, в яких почи- 
тається слово Святая Тройця. 


5. Сиротинська Н. Перло Многоцінне: музично-поетичний світ богородичної 
гимнографії: Монографія. Львів: Видавець Тетюк Т. В., 2014. С. 48. 
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Трисоставному Божеству поклонімся -- Тройце Святая, Слава Тебі. 


Перша поетична строфа стихири складається із звертання При- 
йдіте людіє та двох симетричних фраз, які посилюють значення змісту. 
Це означає, що одна і та сама думка повторюється двічі різними 
синонімами. У першій фразі вжито значення Трисоставному, а у 
другій - пояснюється зміст цього слова Сину во Отци со Святим 
Духом. Також у першій строфі стихири спостерігається невелика 
цезура, що виділена на початку звертанням та повноцінною паузою 
між двома фразами, яка представлена комою. 

Синтактичним паралелізмом обрамлені дві внутрішні частини 
стихири, що полягають у тотожності богословського змісту. Цей 
паралелізм виражається в особливостях форми та побудови речень 
двох частин. Обидві частини з'єднані між собою риторичною фігу- 
рою гіпозевгмою у фразі Єму же покланяющися всі глаголем, у якій 
на початку першої частини до останньої фрази вимальовуються чесноти 
Трисоставного Божества, а в останньому реченні першої частини 
активну участь у торжестві запрошуються взяти всіх вірних. Завдяки 
такому принципу побудови строфа набуває характеру урочистої екс- 
пресії, що вимагає розв'язання. 

Для підсилення догматичного змісту Трисвятої істини перша 
частина стихири викладена у вигляді доповнення, що проявляється в 
співставленні словосполучень соприсносущна -- єдино существо; со- 
престольна - єдина сила; спрославляєм - єдино Божество. Такий 
риторичний підхід написання стихири акцентує увагу на Всемогут- 
ності Господа. Друга частина стихири, написана у поступеневій 
співдії Трисоставного Божества, складається з трьох симетричних 
рядків, у яких на початку кожного речення міститься звертання до 
Трисвятого, а у другій половині рядка викладена головна думка 
єдності Бога у Трьох особах. Каденційна строфа стихири написана з 
використанням риторичної фігури - епіфори у словах Тройце Свя- 
тая, Слава Тебі, Слава Тебі, яка повторює два рази одну і ту саму 
фразу, щоб підсумувати все вище сказане та акцентувати увагу на 
головній думці стихири. 

Музичний паралелізм поетичного тексту у стихирі представлений 
зв'язуючими нотами закінчень слів, що об'єднують між собою фрази 
в єдину цілісність. 
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тво, 


Рис. 1. Поспівки стихири «Прийдіте людіє» 


Основну композиційну структуру піснеспіву творить музична 
форма стихири, яка наближена до двочастинності із чітко визна- 
ченим вступом та кодою. У вступі знаходиться найнижчий звук «р». 
Внутрішню структуру стихири складають розлогі речення, що тво- 
рять цілісні мінімальні ланки, які позначаємо літерами А, ДА. 
Виразний музичний поділ на дві частини показує фіта, яка служить 
зв'язкою між двома частинами у слові святий. 


шана она ее того, сере ШО ЕГРРРАРЕДРРРО теці 


Свя -тий 







































































































































































Рис. 2. Поспівка стихири «Прийдіте людіє» 


Також музичну форму на речення і частини поділяють серединні 
(СК) і заключні каденції (К), що оспівують основний тон «с» у 
словах Духом, глаголем, Духа, во мир і Слава Тебі. Загалом у стихирі 
простежуються точні каденції, проте у зв'язці і в коді є видозмінені. 
Щоб наочно побачити формотворчу особливість речень у періоді та 
каденційних зворотів, укладемо їх у вигляді музично-композиційної 


форми: 
Вступ А зв'язка А1 Кода 
1реч. К 1реч. СК фіта К 1реч. К 1реч. КЛ 
2 реч. К 2 реч. К 
З реч. СК 


Масштабність та розвиток мелодичного дихання стихири акцен- 
товано використанням мелізматичних розспівів у межах однієї окта- 
ви. У першій частині розпівуються слова сопрестольна та Божест- 
во, а у другій мелізматично обрамлені слова соділавий, познахом, 
почиваяй, які увиразнюють святковість і урочистість події. 

Якщо у стихирі «Прийдіте людіє» поетичний текст викладений за 
принципом паралелізму, то у піснеспіві «Царю небесний» особли- 
вості поетичної побудови укладені у формі двох колонів. Щоб проана- 
лізувати композиційно-поетичні особливості стихири слід візуально 


увиразнити структуру форми: 
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Царю небесний 


утішителю 
іже везді сий, 
Сокровище благих 
прийди 
і очисти ни 


душе істини 

і вся ісполняяй 

і жизні подателю 
і вселися в ни 

от всякія скверни 


і спаси Блаже душа наша. 






















































































































































































































































































































































































































































































































































































З р-н | г У БАР ЕЕ БЕ; во о ЧУ 
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Ф- то? є 
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і же ве - де си і вся і - спол - ня - я: 
е-Ф-є 
ІЗ ж-е С ше СУ Р е- Р Р г р ес о 
Со - кро-ви- ще | Бла - гих, і (жи  - зни по - да | - | те  - д лю: 
.то--е - 
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зле 2020-92 РФо0 2рРєге? еРеро2- г.,22б ор До о 
- у б 
і о  -  чи-сти 
ІЗ Ф' Фо 2-- Я т е-- й Го дини з) 
б 
от вся - кі - я сквер - ни, 
ІЗ т р-р? 1 2 -р-Ф 2 - ко - 21 2 ? 
і спа - си Бла - же ду - ша на - ша. 
Ілюстрація. 


Такий запис тексту допомагає виразно відчитати два вертикальні 
поетичні кблони із вступом та закінченням, пов'язані між собою 
внутрішнім змістом. В основі кожного з кблонів лежить певний вид 
паралелізму, спрямований на виклад і роз'яснення ідеї, тож кожен 
кблон можна прочитувати окремо. Початкові слова стихири і закін- 
чення поєднані між собою внутрішнім змістом, що утворюють коротку 
прохальну молитву Царю небесний -- спаси Блаже душа наша. 

У поетичному тексті простежуються риторичні фігури, що ство- 
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рюють ефект римування, підсилення значення змісту та емоційно 
впливають на слухачів. Так ефект римування зображає риторична фі- 
гура гомеотелевт у словах Утішителю -- Подателю, які симетрично 
розташовані в обидвох колонах. Цей риторичний прийом викорис- 
тано не тільки, щоб милозвучно поєднати між собою слова, але й під- 
креслити інші назви Господа. Також цікаве поєднання закінчень у дру- 
гому кблоні вимальовують метафоричні слова-антоніми істини -- 
скверни, які поєднані між собою римою і є антиномічними за змістом. 

Поетична структура стихири «Царю небесний» складається із сімох 
речень, музична форма відповідає наскрізній імітації. Кожне мелодичне 
речення завершується каденцією з опорою на основному звуці або 
його оспівуванні, що сприяє осмисленню проспіваного тексту. Кульмі- 
нація змісту в шостому реченні також виокремлена мелодично, звер- 
тання до Господа з проханням - очисти, обрамлене мелізматичним 
зворотом: 
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Рис. 3. Поспівка стихири «Царю небесний» 


Аркоподібне завершення у музичному паралелізмі утворюють 
мелодично подібні початковий і кінцевий мотиви: 
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Рис. 4. Поспівки стихири «Царю небесний» 


Таким чином, у стихирі «Царю небесний» спостерігаємо доско- 
налу музично-поетичну структуру, в якій поетичний текст підтриму- 
ється мелодично. Досконалість такої форми досягається чіткістю зла- 
годженої метрики, що демонструють метричні групи різного плану. 

Висновки з цього дослідження і перспективи подальших роз- 
відок у цьому напрямку. Загалом музичний матеріал стихир «При- 
йдіте людіє» та «Царю небесний» підтримує всі зазначені закономір- 
ності побудови поетичних текстів і разом із мелодикою підтримує 
значення богословського змісту. Загальна композиція базується на 
повторності, що сприяє запам'ятовуванню і створює особливий наст- 
рій, а риторичні фігури увиразнюють богословський зміст і підсилюють 
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кульмінаційні частини загальної форми. В такий спосіб драматургія 
піснеспівів демонструє цілісність і змістовність літургійних піснеспівів. 
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Кагпокі Шупа ВорПдапіупа - розідтадцаїе 5іидєпі, Гуап ЕгапКо Іміу 
Мацопа! Опіуегбіїу, І міу (ОКгаїпе). Е-таіїї: ігупагміг(Фетаї!.сопі 





ТНе зйісрегаз ої Ше роііЧау ої Репіесозі іп тибзісаї апа роегіс сопіехі 
(оп Ше паїгегіаїз ої 1. іпбасбіу Ігптоїоріоп, 1674) 


Обіесіїмез ої Ше 5сіепійїс гезеагсП Іе5 іп а) сотргеНепзіоп ої їпе 
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Фтаташтду ої Ше ПоПаау ої Репіесозі оп Ше Ра5із ої іпеоіодісаї, тизіса! 
апа роетіс апаїузіз ої Пе 5еіестед 5ПїсПета5 ої Ме еуепіпд сегетопу рот Ше 
Тйибасніу Ігтоїодіоп, 16747; Б) аєіаійеа апаїузія ор Пе іпіегасійоп ор Пе 
роеїіс іехі ул пе теїоаду од Ре 5(їспега5 «Соте, реорієе» апа «Тпе ота ої 
Ше Пеауеп5» Іо ипаєегзіата апа регіогт Шигдієз соггесіїу с) 5їшау ої те 
ти5зісаї! апа греїогіса! тоаєеіз іп Ше уегра! гехіз5 ор те 5ПсПега5. 

Мештодоїоду апа з8сіепіїїс арргоаспез. Іп те ргосе55 ої ге5еагсП, те 
5дигсе-5їшду тешодй у/аз и5ед ог тапизсгірі апаїузіз; - Нізіогіса! теїпод і5 
изед іп аесіррегіпд Ше Кіеу з5дйаге погайоп; - ти5іса! апа іПеогейїса! 
теїтой, у/тісН із геіатед іо їпе апаїузі8 ої не з іспега5 ор їпе ПоПаау ОЇ 
Репіесо5і; Ше Ішгдіса! апа еоіодісаї! тешодй, упісП і5 изе Іо ипаегзіата 
Ше соппесіїоп Бегугееп ШТеоіодісаї! сопіепі апа апіїзііс |огт5. 

Сопайзіоп5 оЇ Ше гезеагсН. Тпе гезиїгз оц Ше гезеатгсії 5Пом/ед аї пе 
тибісаї таегіаї ор Ше згпспегаз «Соте, реоріє» апа «ТПе Іога ої іе 
Пеауєеп5» ЇоПому а! іпаїсатеай ргіпсірієез ої роегіс іехіз апа топоау соїіог5 
ипаєегіїпе Пе зідпійсапсе ої Ше шеоіодісаї! сопіепі. Тпе соттоп Рабе Їог 
Бої 5ПсПегаз і5 а теїоду Ма! і5 Їгатеа Бу тецзтагіся іп Пе огт ор Тіма 
ПпК5 ор Ше азсепдаїпд апа аезсепаїпд тоуетепі агоипа пе зиррогіїпд 
5дипа8, у/ПісП діме5 Ше 5опд5 50Їетп апа соттепаабіе сРагасіег. т тозі 
са5е5 теїо5 тоуе5 5тооіНіу у/ііНніп а 5есопа, іпіга, апа |оигіп аїаразоп. Тпе 
Фгаташтду ої сПпапіз із Базед оп їмо іпіопайоп ішпез ої та)ог апа тіпог 
5Їорез. ТНе іпіегасіїоп ої роеїс апа ти5іса! таїегіа! РБиїшд5 пе регіесі 
5ігисшта! огт ої Пе 5о0пд5. Тпе сотровіпоп ої Ше теїоду ої Ше 5іїсПегаз і5 
5еї оиї іп гереаїед шпез Ба5ед оп Ше ргіпсіріе од те таїп деуеЇортепі ої 
спапіз. КПегогіса! |огтиав Пеїр ипаег5іапа те сопсеаїсд шеоіодісаї 
сопіепі апа іпіегртеї пет соггесіу. Роеїїс іехіз5 ої Ше 5(спегаз деіегтіпе 
Фе ітрогіапсе ої іеоіодіса! сопіепі ор те 50п45, у/Пісп і5 тапіїезгеад 
ігоцд Ме регіесі тизіса! апа роеїїс |огт ої могК5 апа 5Пом/5 ехсеПепі 
5КіЙЗ ор Меїг сгеаїог. 

ТПе |татемогк5 ої Ше гезеагсП, пе роз5ібіШу ог изіпд іНне гезиї5, не 
дігесійоп Гог Гигінег гезеагсП. ТПе гезийз ої Ше гезеагсП аге ітрогіапі ог 
и5е іп те 5їмду ор'те Шитду, Шеоіоду апа Ре Пізіогу ор те СПигсП апа Шеу 
сап аі5о Бе изеай іп |игійег 5їшаїез ор те спигсп топоаду ої Ше Вугапіїпе апа 
Зіаміс СНгізпап агеаз. 

Ргасіїса! ітрогіапсе. Тпе ідеаз апа сопаизіоп5 ої іНіз5 ге5еагсП, утпісП 
аге агамтп оп Ре Базіз ої тизіса! апа їехша! апаїузіз5, сап Бе изей пої опіу 
іп Тигіпег гезеагсп, Биї аї5о іп іеаспіпд ргастісе, іп рагіісиіаг, Бу іпсінаїпд 
Фет іп Іестиге5 оп Шитадісаї! 5іпдіпд, у/ПісП м'ї! ПеІр сопдисіог5 апа зіпдег5 
ипаетзіапа Ме теапіпд ої Ре Ійшгду ої Ме Поїіаау о Репіесозі Бейег. 

7 СТре гапизсгірі уга5 гемтійеп Бу Раміо 5пегасрпапо5ку іп Цибасрім (пом/ 
Роіапа). Тодау її і5 5їогед іп Імім 51аге Нізіогіса! Ми5ецит, Мапиєстірі 103. 
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Опідіпаййу / уаїше. ТПе гезціїв ої Ше ге5еагсп діуе ап оррогіипіїу іо 
ипаєтгзіапа їПе у/огі ої засгед тизісаї агі Бешег іп пе сийига! апа 
ае5тегіс теапіпд, утпісП дейпез а 5сіепійїс іорісаїйу. ТПе апаїузі5 ипаег- 
пед те ипідиепез5 ої Ше 5йїсрегаз їп Шигдіса! ргастісе, апа пе Піддеп 
сопіепі о Ше 5опд5 Бу Ше теапз5 ор огаїогу агі і5 5помт. 

Кеу уогаз: ПоПаау, Репіесогі, 5 їспета, «Соте, реоріе» апа «Тпе Гога 
ої те Пеауєп5» 5асга! топоау. 


Стаття поступила до редакції 17 травня 2018 року. 
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Відображення проблематики українського церковного співу 
уджерельних матеріалах Галичини кінця  ХІХ  - початку 
ХХ століття 


Внаслідок усвідомлення вагомої ролі духовно-культурних явищ у роз- 
витку української культури, сучасне суспільство виявляє особливе заці- 
кавлення історичним контекстом становлення сакрального мистецтва. 

Тож особливої актуальності набуває процес дослідження церков- 
ного співу на основі достовірної інформації, зафіксованої у галицькій 
періодиці від часу появи перших публікацій на цю тему і до початку 
Другої світової війни, що й стало основою написання статті. 

Вибір методологічних принципів зумовлений специфікою провадже- 
ного дослідження, зокрема, докладним накопиченням матеріалів з по- 
дальшим їх осмисленям і відбором. Відзначено історико-культурологічні, 
мистецтвознавчі, богословські та навчально-методимні матеріали, що 
зустрічаються в тогочасній періодиці, збереженій у відділі україніки, у 
науковому відділі періодичних видань ім. Мар'яна та Іванни Коців 
ЛННБУ ім. В. Стефаника, а також у Державному архіві Тернопільської 
області. Використання порівняльного та культурологічного методів 
сприяли висвітленню історично зумовлених особливостей обрядового 
та церковно-музичного життя Галичини кінця ХІХ - першої половини 
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ХХ століття в умовах експансії провладних структур. Завдяки функціо- 
нальному підходу окреслена проблематика співіснування конфесій, соці- 
альних умов розвитку греко-католицької церкви, становища дяко-ре- 
гентської освіти і видавничої діяльності, ролі персоналій у практиці 
церковного співу. На цій основі досягнуто цілісної оцінки духовно-хоро- 
вого виконавства та суспільного контексту церковного співу як форми 
реалізації літургійного мистецтва Східного обряду в Галичині кінця ХІХ - 
першої половини ХХ століття. 

Джерельні матеріали виявили активізацію суспільної думки у того- 
часній пресі, засвідчили знакову роль Української Церкви у формуванні 
національного самоусвідомлення та в домінуванні духовного чинника у 
світогляді та побуті галичан. 

Ключові слова: Галичина, греко-католицький обряд, періодика, дяк, 
регент, церковний спів. 


Розвиток української культури тісно пов'язаний з особливостями 
історико-суспільних процесів, зумовлених територіальним розташу- 
ванням і, відповідно, тривалим перебуванням в колі різних етнічних 
та політичних угрупувань. Становлення характерного обрядово-кон- 
фесійного устрою з притаманними локальними та регіональними від- 
мінностями ще з ХІХ ст. поступово посилювало усвідомлення необ- 
хідності процесу українізації богослужбової та богословської прак- 
тики, згуртовуючи навколо себе етнос і посилюючи усвідомлення 
ним самоідентичності. 

Період кінця ХІХ - першої половини ХХ століття став для Гали- 
чини вирішальним у плані утвердження греко-католицизму як про- 
відної конфесії, оновленої шляхом введення змін та проведення 
реформ літургійного обряду. Вони відбувалися завдяки перегляду 
структури богослужінь, активізуючи процес їх українізації та спри- 
яючи підвищенню рівня церковно-співочого виконавства, в тому 
числі й шляхом проведення численних духовно-мистецьких акцій 
переважно за ініціативою митрополита Андрея (Шептицького). Істо- 
рію літургійного співу пізнаємо завдяки дослідженням М. Антоно- 
вича, Ю. Медведика, Ю. Ясіновського, М. Черепанина, І. Бермес, Н. Кос- 
тюк, О. Попович, Л. Мазепи, Л. Мороз, І. Матійчин, О. Мануляка, 
Ж. Зваричук та інших, чиї дослідження спрямовані на висвітлення 
духовно-музичної культури окремих міст Галичини, на усвідомлення 
проблематики функціонування церковного співу та його впливу на 
духовно-хорове виконавство. В цьому контексті особливої актуаль- 
ності набуває процес віднайдення і вивчення джерельних матеріалів, 
що засвідчують важливі культурно-історичні факти минувшини і трак- 
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туються як особливі дослідницькі об'єкти літургійно-музичного 
джерелознавства. 

Мета статті ) дослідити процес розвитку церковного співу на 
основі джерельних матеріалів галицької періодики кінця ХІХ -- пер- 
шої половини ХХ століття. 

Зважаючи на напружене співіснування християнських деноміна- 
цій і конфесій в Галичині впродовж кінця ХІХ - першої половини 
ХХ століття, зусилля духовенства та мистецької еліти спрямовува- 
лися на умиротворення духовного життя суспільства, висвітлюючи та 
обговорюючи різні питання у пресі. Тісна співпраця священиків та 
культурно-мистецьких діячів суттєво спричинилася не лише до по- 
кращення практичної сторони богослужінь, але й до започаткування 
та подальшого розвитку ділянки літургійного музикознавства. Це від- 
булося ще в середині ХІХ ст. завдяки появі перших публікацій сто- 
совно розвитку церковного співу, що були зібрані й видані Зиновієм 
Лиськом на сторінках варшавського часопису «Наша культура»"?. До 
них належать: матеріал |Допис з Перемишля| анонімного автора 1849 
року, розміщений у газеті «Зоря Галицька» під криптонімом Г. Т. 
(ініціали якого ймовірно належали о. Григорію Турашу, пароху в 
Буневі Яворівського деканату - С. Г.), стаття «Несколько данньтх к 
истории пінія церковного в духовной семинарии во Львове» із «Зорі 
Галицької» Йосифа Левицького з Болшова та його ж публікація 
«Історія введенія музикального пінія в Перемишли» в альманасі «Пере- 
мишлянин» 1852 року |З|. Зазначені статті висвітлювали не тільки 
співочі особливості богослужіння в Перемишлі та Львові, а Й усі 
принагідні обставини його практикування із зазначенням важливих 
імен і прізвищ. 

Наприкінці ХІХ ст. з появою нових часописів, видавнича діяль- 
ність в Галичині пожвавилася, кількість матеріалів суттєво збільши- 
лася, а проблематика розширилася, зокрема, частина публікацій була 
присвячена питанням освіти. Так, в газеті «Діло» були опубліковані 
анонімна стаття «Курс науки співу» (1888) та «В справі науки 
нотного хорального співу у нас по селах і містах» Віктора Матюка 
(1898). Факти оцінки музичної сторони богослужінь віднайдено у 
публікаціях М. Копка «Наше пініє церковне» у «Руському Сіоні» 


8 Виходив впродовж 1958-1982 років у Польщі. У наш час цей матеріал 
передрукував Володимир Сивохіп - Генеральний директор Львівської 
обласної філармонії та викладач Львівської Національної музичної ака- 
демії ім. М.В. Лисенка. 
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(1883), Ігнатія Полотнюка «О однообразности церковного прнія» 
(1897) та анонімному «О плеканю співу церковного, фигурального и 
о хорах» (1897) у «Дяківському гласі». 

З розвитком церковно-співочого виконавства з'явилися відомості 
про концерти духовної музики. Відзначимо часті дописи Порфирія 
Бажанського у «Дяківському гласі» про діяльність церковних хорів та 
виконання ними творів Д. Бортнянського, М. Вербицького, В. Ма- 
тюка та інших українських композиторів (51. 

У плані покращення якості знань і фахової компетенції дяків та 
регентів показовими стали окремі навчальні праці, серед яких «Їсто- 
рія руського церковного співу» (1890) Порфирія Бажанського, «Пояс- 
нення обрядовь, и перекладь пісень похоронних» А. Слюсарчука 
(1897), «Церковни пЬснопьня, ихь назва и значне» о. Івана Кип- 
ріяна (1896, 1898). 

Загалом дослідження літургійної музичної творчості Галичини 
ХІХ ст., розміщені в журналах і газетах «Зоря Галицька», «Руслан», 
«Руський Сіон», «Слово», «Дзвони» та ін. були пов'язні із ви- 
світленням важливих питань музичної освіти, тлумаченням церков- 
них піснеспівів та характеристикою стану літургійного співу. 

Впродовж першого десятиріччя ХХ століття на сторінках часо- 
писів постає питання особливостей практикування церковного співу 
та до участі в ньому жіноцтва. Відтак з'являютсья наступні публіка- 
ції; «Кілька уваг в справі церковній!» без зазначення авторства 
(«Нива», 1907), «В справі організації церковних півців» о. В. Антона 
(«Нива», 1908) та «Жіноче питання в церковнім співі» О. Волянь- 
ского («Нива», 1909). Варто зазначити, що проблема звучання жіно- 
чого хору на богослужіннях вирішувалася на рівні Папи Римського 
Пія Х, який схвалив його використання у декреті Моїй Ргоріо «Тта Ге 
боПесікидіпі»? (1903). 

Водночас із практичними проблемами співу, усвідомлювалася 
потреба суто наукового дослідження церковних піснесівів, зокрема, 
найдавнішої монодійної традиції. Першою у цій ділянці стала 
наукова розвідка праці о. Петра Крип'якевича - «Артистична форма 
118 псалма», опублікована у «Богословському вістнику» (1900), 
наступною «Візантійська церковна пісня і "Слово о полку Игореве"» 
Володимира Бирчака, яка вийшла друком у «Записках НТШ» (1910). 

Із активізацією виконавської діяльності хорів, об'єктом уваги 
9. В перекладі «Серед турбот». Це був документ, в якому Папа римський 
сформулював нові правила для виконання музики в католицькій церкві. 
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періодичних видань ставали огляди урочистих імпрез із фіксацією 
концертних програм. Серед них заслуговують уваги такі статті як «Ком- 
позиторський концерт о. І. Кишакевича в Перемишлі» Учасника 
(«Діло», 1901), «Великий духовний концерт» О. Нижанківського («Діло», 
1904), «Духовний концерт «Львівського Бояна»» А. Вахнянина («Діло», 
1904), «Про духовний концерт в Дрогобичи» підписаний крипто- 
німом О. Р. («Руслан», 1905), «Також четвертий «Духовний кон- 
церт»...» І. Копача («Діло», 1908) та багато інших. 

В освітній сфері продовжувала зростати запотребованість у ви- 
данні навчальної літератури з вивчення церковного співу. Відтак, 
опубліковано «Руський співаник для шкіл народних» Віктора Матюка, 
«Напівник Ігнатія Полотнюка» (1902), анонімний «Співаник церков- 
ний» (1907). Їх детальний огляд та рецензії поміщували на сторінках 
«Руслану» та «Дяківського гласу». Загалом перше десятиліття ХХ ст. 
відзначилося розширеним оглядом усіх аспектів обрядового та цер- 
ковно-музичного життя, зокрема, висвітленням проблем видавничої 
діяльності, осмисленням джерел походження та розвитку української 
церковної музики, систематизацією життєвого і творчого шляху свя- 
щеників-композиторів, започаткуванням серйозних наукових студій 
історії церковного співу й гимнографії. Також піднімалося питання 
впровадження змін у церковно-співочу практику. В цьому контексті 
вартісною стала критична стаття Є. Турули «Потреба реформи бого- 
службового співу у греко-католицьких церквах» («Руслан», 1913), де 
проаналізовано причини занепаду церковного співу і подано реко- 
мендації щодо Його покращення (131. 

Окремого розгляду у пресі набули численні конфлікти релігійно- 
політичного характеру, яскраво відображені у статтях під назвою 
«Перетяганє на латинство» невідомого автора, підписаного під крип- 
тонімом «М. К.» («Нива», 1913), «З обрядових непорозумінь в Гали- 
чині» Обзегуаїога («Нива», 1913), «Кривдах українського народа і 
церкви в нинішну хвилю. Відповідь віковим ворогам («Конець)» 
о. А. Стефановича («Нива», 1916). Загалом подібні матеріали, в біль- 
шості випадків, спрямовувалися на умиротворення напруженої ситу- 
ації в Галичині і вирішення конфесійних непорозумінь, що відбува- 
лося завдяки обговоренню співдії священиків різних обрядів. На 
цьому тлі особливої ваги набула тема реформування греко-католиць- 
кої літургіки, що відобразилося у наступних публікаціях: «Ще про 
потребу реформи в нашій Церкві» о. А. Галандюка («Нива», 1918), 
«Чи Служба Божа повинна відправлятися по українськи?» о. С. Кова- 
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льова («Нива», 1916), «Пережитки в нашій літургії» о. д-ра Г. Кос- 
тельника («Нива», 1918), «Оживленнє церковного Богослуження і 
обряда» о. О. Гадзевича («Нива», 1921), «Дальші «Спроби оживлення 
Богослужень і звичаїв у нашому обряді»» о. Ю. Гірняка («Нива», 1921) 
Г61, «Дещо із богослужебних обрядів, про церковний устав (типик) і 
характеристичні виписки із давних богослужебних книг» Домета 
(«Нива», 1923) |7|, «Служба Божа українською мовою» без зазначен- 
ня автора («Діло», 1924). Важливо, що ці та інші подібні публікації, 
поміщені у «Ділі», «Ниві» та «Богословії», виносили літургійно-обря- 
дові питання на загальне обговорення, демонструючи посилену увагу 
дописувачів не лише до вивчення літургійного співу, але й до обгово- 
рення методів його вдосконалення. Зокрема, у полемічній статті 
«Кілька заміток про наш церковний спів» («Музичний вісник», 1921) 
О. Залеського 18) порушувалася проблема поширеного на той час в 
Галичині хорового співу, що спричинило, на думку автора, його «не- 
відрадний стан». Відтак, О. Залеський рекомендував у церковній прак- 
тиці повернутися до одноголосого монодичного співу, оскільки «такий 
спів робить далеко краще вражіння своєю могутністю та тор- 
жественністю, впрочім це історична ціха візантійської церкви» |8, С.71. 

Стан літургійного співу цікавив також Станіслава Людкевича, 
який у статті «Справа нашого церковного співу» («Український Віст- 
ник», 1921) заторкнув найважливіші проблеми, пов'язані з «занепа- 
дом», на Його думку, церковної музики в Галичині. Композитор 
закликав до впровадження відповідних реформ, а також покращення 
системи освіти у спеціалізованих навчальних закладах. Окрім цього 
він закликав до створення відповідних кафедр та запровадження кур- 
сів при церквах у великих містах, до створення зразкових хорів у 
складі музично освічених співаків і досвідчених диригентів, до друку 
вартісної церковно-музичної продукції (11|. Цікаво, що невідомий 
автор у статті «В справі співу шкільної молодіжи в церкві підчас 
Богослуженя» («Львівсько-Архіепархіальні відомости», 1924) пропону- 
вав залучати дітей шкільного віку до співу в церковному хорі в неділі 
і свята (11. Поряд із цим зверталась увага на етику поведінки вірних 
під час богослужіння, що висвітлювалася в анонімній публікації 
«Поведення вірних підчас служби Божої і літургічний спів» 
(«Львівсько- Архієпархіяльні відомости», 1926), насичена не тільки 
цікавими, але Й кумедними фактами (ЗІ. 

Незважаючи на вищезазначену проблематику, активність церковно- 
хорового життя зростала, про що свідчать численні відгуки, огляди і 
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рецензії про проведення урочистих заходів духовної тематики у 
матеріалах періодики 20-х років ХХ ст. Надалі залишалися акту- 
альними й критичні рецензії на новодруки, серед яких «Співаники о. 
Віктора Матюка» без авторських позначень («Нива», 1924) |4| та 
«Збірник літургічних і церковних пісень на основі народних напівів. 
Аранжував на мішаний хор Д-р Станіслав Людкевич. Львів, 1922» 
Ф. Сташинського («Нива», 1922). 

Тридцяті роки ХХ століття відзначені подібною тематикою, а 
також знаковою для того часу подією - виходом нової енцикліки 
Папи Римського Пія ХІ «Рец5 8сіепйагит ФДотіпи5» («Господня 
наука») 24 травня 1931 року, яка стосувалася також і навчально- 
виконавських реформ. Внаслідок цього з'явилася низка матеріалів 
щодо попередньо заснованих та новостворених дяко-регентських 
навчальних закладів. Зокрема, Борис Кудрик у статті «Перший наш 
хор в Галичині» («Нова Зоря» 1929-1932) висвітлював історію засну- 
вання Перемишльського духовно-мистецького осередку та його хору. 
У статті «Перша музична школа в Галичині» («Життя і знання», 
1934) 3. Лисько прослідковував історію виникнення першої музичної 
школи у Перемишлі 1828 року і відзначає знаковість діяльності отців 
М. Вербицького та І. Лаврівського. Про появу хорового церковного 
співу та його практикування у навчальних закладах Перемишля і 
Львова писав 3. Лисько у статті «Початки музичного мистецтва в 
Галичині» («Наша культура», 1936). 

Водночас активізувався процес дослідження історії українського 
церковного співу, що фрагментарно або системно висвітлювався у 
серії статей «Українська церковна музика. Короткий нарис історії роз- 
вою» О. Курочки («Мета», 1931) (10), в окремо надрукованих матеріа- 
лах: «Про українські псальми та канти» В. Андрієвського («Життя і 
знання», 1937), «Доба старовинного українського т.зв. "партесного" 
співу» Б. Кудрика («Богословія», 1937), «Про церковний спів» із під- 
писом «Ляїк» («Мета», 1939), «З історії української музики ХМІЇ ст. 
Церковна музика в Галичині» (1937) Федора Стешка. Зокрема, певним 
поштовхом до екскурсу в історію галицької церковної музики став 
аналіз реєстру Федором Стешком нотної бібліотеки львівського Ставро- 
пігійського братства. На основі власних спостережень під час пере- 
бування в Галичині 1931 року та опрацювання доступних джерел, 
автор звернувся до порівняльного аналізу музики різних регіонів 
України, демонструючи єдність церковно-музичних традицій (1121. 

Отож, 30-і роки ХХ ст. позначені звуженням спектру дискуто- 
ваних питань і, водночас, інтенсивністю розвитку кожного окремого 
напрямку. Традиційними залишалися проблеми духовної освіти та ви- 
давничої діяльності. Істотно збільшилася кількість історико-стиліс- 
тичних досліджень, рецензій на новодруки, матеріалів-оглядів твор- 
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чості композиторів, відгуків на концерти духовної музики. Натомість 
суттєве зацікавлення дослідженням історії церковної музики зумо- 
вило розвиток окремого напрямку музикознавчих студій. 

Таким чином активізація суспільної думки впродовж 1890-1939 рр., 
зафіксована у чисельній регіональній періодиці (газеті «Руслан», часо- 
писі «Діло», тижневику Українського католицького союзу «Мета», 
місячнику «Життя і знання», літературно-науковому тижневику «Неді- 
ля», педагогічно-науковому двотижневику «Учитель», науковому 
квартальнику «Богословія», «Дяківський глас», журналі греко-като- 
лицького духовенства «Нива», «Львівсько-Архіепархіяльні відомос- 
ті», суспільно-політичному двотижневику «Перемиський вістник», 
тернопільському часописі «Подільський голос», «Віснику перемишль- 
ської єпархії», «Ілюстрованому музичному календареві» з нотними 
додатками, «Артистичному віснику», «Українській музиці», «Бояні», 
«Музичному листку»), продемонструвала не лише готовність насе- 
лення до вирішення вищезазначеної проблематики, але Й усвідом- 
лення знакової ролі Української Церкви у формуванні національного 
самоусвідомлення та в домінуванні духовного чинника у світогляді 
та побуті галичан. Зазначене свідчить про міцне духовне підгрунтя 
української нації, а також про перспективність подальшого пошуку і 
осмислення матеріалів національних часописів та окремих видань. 
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патед айег Мукоїа ГубепкКо, Імім (ОКгаїпе). Е-таїї: уега бугаїпа(ФиКг.пеї 


ВеНесціоп ої їбе Ргобіетя ої ОКгаїпіап Сригсб 5іпеіпє іп Фе 5оигсе 
Магтегіаїз ої Саїісіа аї Ше Епад ої Ше ХІХ - еагіу ХХ Сепішгу 

Аз а гезції о| бе амагепез5 ор те ітропіаті гоїіе ої зрігіша! апа сиїига! 
рпепотепа іп пе деуеїортепі ої ОЖгаїпіап сийшге, тойегп 5осіеїу Па5 а 
рагіїсиаг іпіеге5і іп Пе Пізгогіса! сопіехі ої Ше |огтайоп ої 5астеай агі. 
ТВегероге, пе ргосе55 ої гезеагсп ої спигсп зіпдіпд РБазед оп геПабіе 
іпуогтапоп, |їхед іп баїїсіап регіоадїсаїіз 5іпсе Ше арреагапсе ої Ме Діт5і 
рифіїсайіоп5 оп із горіс апа Бероге Ше З5есопа Могій Маг, ресате Ше РБа5зі5 
ої Фе мтіїпд ої Ше агіісіє. 

Тпе сПоісе о теШоаоіодісаї ргіпсіріез і5 сопайіопеай Бу Не 5ресірїся ої 
Ше ге5еагсП саггіеа оиї, іп рагісиіат, пе асситиіатоп ої таїегіаіз умі п 
Гипібег ипаегзіапаїпд апа з8еіесіїоп. Нізіогіса! апа сийига! 5ішаїе5, агі 
зшаїіез, Шеоіодіса! апа геаспіпу таїегіаї5, у/Пісп аге |оипа аї Ше (іте 
регіодіса!, рге5егуед іп пе ерагітепі ор икгаїпіап, іп Пе з8сіеппїс 
дерагітепі ої регіоаїса!5 бу Магуапа апа Гмаппі Коїзіу, Мапопа! ІіБгагу ої 
Окгаїпе Ме пате о У. Зіе(апук, апа іп Ше 5їаіе АгсПіуез ор Ше Тегпорії 
гедіоп. ТПе и5е о сотрагайуе апа сийига! теїоаз Пеіреа іо ПідНІдПі те 
ПізгогісаПу аегегтіпеай (еаїитез ої гіша! апа спигсп-тизіса! Пе ор баїсіа 
аї бе епа ої пе 191П апа Ше Пг5і Ра! од ще їмепіїеї сепішгу ипаег Пе 
сопаїйоп5 ої ехрап5іоп ор Ше рго-доуегптепі 5ігисішге5. Дие іо іне 
(ипсйїопа! арргоасі, пе ргобіет5 ої соехізіепсе ої депотіпайопе, 5осіаї 
сопайпоп5 ор Ше Стеек СашШоїіс СПигсП, ібе зіаїиз ої дФасо-гедепі едисайоп 
апа рифбії5Ніпд, апа ше го!е оф рег5опаййіез іп не ргасіісе ої спигсП 5іпдіпд 
аге оийпед. Оп із Базі5, а Поїзгс емаїшайоп ої зрігіша! апа сПогаї 
регіогтапсе апа Ше босіаї! сопієхі ор спигсП 5іпдіпд аз а Гогт ої геайзайоп 
ої Ше Шипдісаї агі ор те Казіегп гіїе іп Саїїісіа аг Ме епа ої Ме піпегеепіп 
апа Їїг5і Баї| ор Ме гмепіет сепіигу у аз асПіеуеад. 

Тпе з5дигсе таїегіаіз геуеаїесда пе асімайоп ої рибіїс оріпіоп іп пе 
рге55 аї раї йте, 5Пом/ед Ме 5ідпійсапі го!е ор те ОКгаїпіап СПигсП іп 
5Ппаріпд папопа! 5еЇБаматепез5 апа дотіпапсе ої Ше зрігіша! Гасіог іп пе 
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Кеумогаз: Саїїісіа, дгесо-саШоїіс сегетопу, регіоаїсаїз, 5сгіре (ауак), 


гедепі, спигсП 5іпдіпд. 


Стаття поступила до редакції 6 травня 2018 року. 
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ФІЛОСОФСЬКО-КУЛЬТУРНИЙ КОНТЕКСТ 
СТИЛЮ АВ5 5ОВТІІОВ 


Хшановський Микола Ігорович - аспірант, Львівська національна 
музична академія імені М. В. Лисенка, Львів (Україна). Е-таії: 


шКребапоузКу(Фотлаї! сот 


Філософсько-культурний контекст стилю Ат5 5ифійог 


Завдання наукового дослідження: 

- охарактеризувати стиль Аг5 5ибійог; 

- визначити його філософсько-культурні передумови; 

- описати їх вплив на тогочасне музичне мистецтво. 

Методологія дослідження заснована на поєднанні загально- 
історичного та теоретичного методів. 

Висновки: 

Композитори Аг5 зифійіог намагались досягнути абсолютних 
можливостей в музиці: складність ритму, візуального представлення і 
ліричного змісту, різноманітність способів його фіксації, і, меншою 
мірою, питання гармонії. Як і їх сучасники у сфері логіки, композитори 
брали прості логічні головоломки і свідомо максимально ускладнювали 
їх. Це виглядало таким чином: автори Аг5 5ифійіог брали прості 
мелодичні лінії і прикрашали їх різними способами, ніби змагаючись між 
собою, лише заради складності експерименту. Наслідуючи приклад своїх 
попередників, композитори Аг5 з5ифійїог зосередились на розширенні 
меж ритміки і нотації більше, ніж на інших музичних складових 
(наприклад, гармонії та мелодії). Однак, вони робили це чисто заради 
цікавості, а не прагнучи вдосконалити і прояснити ритміку й нотацію. 

Експерименти у розвитку ритміки йшли паралельно з розвитком 
інших середньовічних наук. Особливо тісний і очевидний контакт 
можна прослідкувати з тогочасною філософією. ХІШ ст. в Західній 
Європі стало періодом її бурхливого розвитку. Тоді, зокрема, в Англії, 
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Франції, Пталії формуються філософські школи. В Оксфордському 
університеті створюється найбільший в Європі філософський центр. 

Як наслідок у ХІМ ст. науковий та інтелектуальний світ почав 
кардинально змінюватись ї, в результаті, - відрізнятись від того, що 
було в попередні часи. Середньовічна європейська наука і музика з 
примітивного рівня зуміли розвинутись до високого рівня інтелекту- 
алізму, зробивши Європу одною з найбільш прогресивних цивілізацій. 
Вчені-логіки ХТУ ст. прагнули вдосконалити власне розуміння світу, 
розширити його межі. Свої ідеї вони формулювали у вигляді спеціально 
сильно ускладнених і заплутаних головоломок, для важкості їх розв'я- 
зання. 

Ключові слова: Аг5 Моуа, Аг5 5ифбійіог, середньовічна філософія, 
Вільям Оккам, софізми, нотація, ритміка. 


Об'єктом дослідження є філософсько-культурне середовище 
Західної Європи ХТУ століття. 

Предметом - стиль Аг5 5ирійог. 

Метою дослідження є здійснити огляд філософських та культур- 
них течій, що супроводжували зародження та розвиток стилю Аг5 
зибійог. 

Для здійснення цієї мети визначимо основні завдання дослі- 
дження: 

- охарактеризувати стиль Аг5 зифіййог; 

- визначити  філософсько-культурні передумови формування 
стилю Дг58 зибійПог; 

- описати їх вплив на тогочасне музичне мистецтво. 

Матеріалами дослідження є праці з філософії, естетики, культу- 
рології, історії музики, також спеціальні праці В. Апеля, У. Гюнтер, 
А. Бергера, Р. Даффіна, А. Х'юза, присвячені стилю Агз5 5зифіййог. 

Кінець ХІУ - початок ХУ століття - час найрізноманітніших і 
досить строкатих стильових напрямків в музичному мистецтві. Це 
перехідний період від Аг5 Мома до раннього Ренесансу, який відріз- 
няється суттєвими змінами і в системі музичних жанрів, і в самому 
музичному письмі - мелодиці, ритмі, гармонії, багатоголоссі, нотації. 
Для нього також характерним є взаємовплив і синтез французької та 
італійської шкіл багатоголосся. Манускрипти того часу містять як 
італійські, так і французькі твори. Музику окремих авторів знахо- 
димо в рукописних пам'ятках різних країн, вільно перетинаючи тери- 
торіальні кордони. 

На підставі аналізу музичного матеріалу дослідники виділяють 
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три стильові етапи в мистецтві кінця ХТУ - початку ХУ століть: етап 
«стилю Машо", "маньєристський" ("вишуканий") стиль, "новий" 
(пподетп) стиль (2, с. 205|. Така стильова диференціація є достатньо 
мотивованою. Вона фіксує і самі стильові напрямки і, до певної міри, 
послідовність їх змін. Що ж стосується точної хронології, то, напев- 
не, окреслювати однозначні межі того чи іншого стилю на порівняно 
невеликому часовому проміжку досить проблематично. Річ у тому, 
що кожен із трьох стильових напрямків не послідовно змінював один 
одного; вони існували якщо не одночасно, то з великими накладан- 
нями в часі. 

Загальний напрям стильової еволюції йде від принципів Машо до 
їх ускладнення, деталізації, якісно нових форм звучання, досягнення 
вершини ритмічної і фактурної складності (Аг5 зифійіог) і пізніше - 
до спрощення письма, просвітлення фактури, формування фундамен- 
ту нового стильового напряму, який розвинувся вже в рамках Бур- 
гундської школи ("новий" стиль). 

Від Гійома де Машо до перших творів Гійома Дюфаї проходить 
всього декілька десятиліть, насичених музичними подіями з такою 
густиною, якої ще не було в історії музики. Розмаїття і розгалуже- 
ність стильових процесів в музиці на зламі ХТУ-ХУ ст. викликає необ- 
хідність їх достатньо послідовного і детального розгляду (12, с. 206). 

Вперше термін «аг5 5ибіййог» щодо описуваного стилю викорис- 
тала музиколог Урсула Гюнтер у 1960 році ГСйліпег |. Діе Апу/еп- 
дипе, дег Дрітіпийоп іп дег Напавсігіїї СпапіШу 1047 // Агсбім їіг Мизік- 
уліз5еп5срай: ХМП (1960)). Цей термін усталився і до тепер широко 
використовується музикознавцями усього світу. До того в музичній 
науці використовувались різні терміни. Наприклад Віллі Апель (МЛІЇ 
Ареї) використовував термін «вишукана (манірна) нотація», або 
«маньєристський стиль». Інші автори частіше говорили просто про 
максимальну складність пізнього ДАг5 Моуа, не визначаючи Дг5 
зибійіог як окремий стиль. 

Аг58 5зибійог - це один із середньовічних стильових напрямів, що 
характеризується великою кількістю експериментів і складністю му- 
зичної мови. Він припадає на часовий проміжок закінчення високого 
стилю епохи Аг5 Моуа та початку нового стилю музики Англійської і 
Бургундської поліфонічних шкіл (70-ті роки ХІТУ -- перші десятиліття 
ХУ ст.). Цей період в музичній науці часто називають перехідним. 

Сьогодні до стилю Аг5 5ибійог прийнято зараховувати творчість 
(або часткову творчість) Філіпоктуса де Казерти, Йоханеса Чіконії, 
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Матео да Перуджа, Солажа, Матеуса де Санкто Йоганна, Бода Кордьє. 

Композитори цього стилю, а одночасно й виконавці своїх творів, 
переважно були вихідцями з півдня Європи. Багато з них були також 
співаками при папському дворі в Авіньйоні під час Великої схизми 
західного християнства"? (1378-1417). 

Стиль Аг5 зифбіййг характеризується надзвичайно прискіпливим 
ставленням композиторів до втілення власних концепцій і точно 
відобразив еволюцію музики кінця ХТУ ст. 

Стиль Аг5 5ибіййог широко практикувався в Південній Франції та 
Північній Італії й поширився від Парижу до Кіпру. Цей стиль 
письма не був загальноприйнятим у Західній Європі, він співіснував 
з іншими французькими та італійськими стилями епохи Аг5 Мома. 

Аг58 зибіййог зосереджувався у певних географічних центрах і ді- 
йшов до наших часів завдяки збереженим писемним джерелам. Серед 
них: кодекс Шантійї, кодекс із Івреї, рукописи з Модени, кодекс Ман- 
чіні, рукопис із Апти, Туринський кодекс (містить зразки музики Аг5 
зифійіог кіпрського походження) |, с. 2281. 

Дослідженню письма Агз 5ирійіог присвячені праці таких музико- 
логів як В. Апель, У. Гюнтер, А. Бергер, Р. Даффін, А. Х'юз, Р. Рестел. 
Часткову інформацію про музику цього періоду можна знайти в пра- 
цях Ю. Євдокімової. 

Появі стилю Аг5 5ифійіог передували поетапні зміни в ритміці й 
нотації. Кожна нова стадія в еволюції ритміки пов'язана з уведенням 
щоразу дрібніших ритмічних одиниць, що в транскрипціях на сучасну 
нотацію відображається збільшенням тривалостей (7, с. 229). 

Щодо передумов, то найвагоміші зміни в характері багатоголосся 
і нормах письма, що призвели до появи Аг5 з5ифійіог, датуються 
кінцем ХПІ ст. і пов'язані з еволюцією модусної ритміки. Ритмічні 
одиниці модусної системи дрібняться, в наслідок чого достатньо 
складно впізнати вихідний модус. Межі між модусами стираються. 
З'являється величезна кількість дрібних тривалостей, на які діляться 
бревіси - семібревіс, мініма, семімініма. Однак, їх використання 
поки що не є систематизованим і впорядкованим, тому в сучасних 
транскрипціях це відображається тріолями, квінтолями, секстолями 


10 Західна схизма або Папська схизма (також відома як Велика схизма 
західного християнства) - розкол у Римо-католицькій церкві (1378-1417). 
На час її закінчення три особи одночасно вважали себе справжнім папою 
Римським, Розкол, причиною якого були радше політичні, а не теологічні 
суперечки, закінчився на Констанцькому соборі (1414-1418). 
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тощо, тобто групами тривалостей, що складали один бревіс. 

Нова система багатоголосся формується тоді, коли формалізується 
співвідношення між дрібними тривалостями. Відбувається це на 
початку ХІМ ст. Саме потяг до математики й інтелектуалізм загалом 
заклали фундамент музичного стилю Агз5 5ифійіог. Цей стиль пред- 
ставив нові ритмічні комбінації і новий поділ тривалостей, відкритий 
композиторами і теоретиками того часу, зокрема Йоганесом де 
Мурісом"! (бл. 1290 - бл. 1344). На кінець ХІМ ст. ритмічні склад- 
ності і графічна складова нотації досягає своєї вершини і вилива- 
ється у стиль Аг5 5зибійіог. 

До ХІ ст. математика в Європі була рудиментним явищем. Хоча 
праці з «вищої» математики Піфагора, Евкліда і Птолемея існували 
вже принаймні тисячоліття, надзвичайно мало людей в Західній 
Європі мали до них доступ, і ще менше - могли їх зрозуміти. 

Тогочасна освіта обмежувалась монастирями і була недоступною 
для іншої (більшої) частини населення. Музика ж того часу, зреш- 
тою, як і теперішня, відображала потреби і вподобання суспільства. 

У монастирських школах практикувався хорал з нефіксованою 
звуковисотністю, де позначались лише інтервальні співвідношення. 
Мелодії виконувались так, як було зручно співакам. Ритмічні вели- 
чини і тривалості визначались текстом (З, с. 27). 

Такий спосіб мислення прийшов частково від греків, особливо 
від Арістотеля. Для середньовічних студентів Арістотель, відомий 
під іменем "філософ", не бачив можливості вимірювати реальність 


й Йоганес де Муріс (лат. Хопатпез де Мигіз, фр. Лепап де5 Мигя) (бл. 1290 -- 
бл. 1344) - французький теоретик музики, математик і астроном, один з про- 
відних вчених періоду Аг5 пома. В 1321 р. закінчив Паризький університет. 
Автор трьох трактатів про музику: Пізнання музичного мистецтва (Моййа 
агіі5 пи5ісаєе, 1319 або 1321); Компендій практичної музики (Сопрепдіцт 
тизісає ргасіїсає, бл. 1322); Теорія музики за Боецієм (Ми5іса зресціайуа 
зесипдйт Воєііцт, 1323). 

Книги Йоганеса де Муріса про музику ймовірно використовувались в 
якості підручників у Паризькому університеті, де їх автор викладав. Про 
значення школи Муріса свідчать приписувані йому (анонімні) підручники з 
мензуральної нотації та контрапункту: Книжечка про розмірений спів 
(ЦіБеШиз сапішє піепзигабіїз, бл. 1340; в цьому трактаті вперше описана 
техніка ізоритмії) та Техніка контрапункту (Агз сопігарипсії, після 1340). 

Трактати Йоганеса де Муріса встановлюють норми двоголосного контра- 
пункту і мензуральної нотації у Франції ХІМ ст. (опис т. зв. червоної 
нотації, ізоритмії, графем для перфектної та імперфектної мензур і т.д.). 
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ідеальними досконалими формулами". 

Загалом цей період також позначений загальним зростанням рівня 
інтелектуалізму, освіти і науки. Взявши за основу ідеї Вільяма Оккама" 
(1280-1349), вчені-логіки привнесли філософію Арістотеля у свій 
час, застосовуючи її до кожної галузі знань, і навіть критикуючи його. 

У ХПІ ст. розквіту науки у Західній Європі передував прогрес 
арабської філософії і філософії Середньої Азії. Суттєвою причиною 
розвитку філософії стало засвоєння вчення Арістотеля відповідно до 
нових історичних умов і досягнень науки, зокрема математики, 
астрономії, медицини. У Х-ХІ ст. в працях відомих філософів Серед- 
ньої Азії є ряд соціальних, політичних, філософських ідей та концепцій. 
Тоді як на Заході філософія, мистецтво і наука на певний період 
затримувались у своєму розвитку, на Сході, завдяки заслугам араб- 
ських мислителів, відбувався їх розквіт. Араби підтримували філо- 
софські традиції і на Заході, зокрема на Піренейському півострові, 
що частково перебував під їх владою. Арабська філософія стала 
з'єднувальною ланкою між грецькою філософією, традиції якої араби 
сприйняли та зберегли, та наступним щаблем європейської філософії. 

ХПІ ст. в Західній Європі стало періодом бурхливого розвитку 
філософії. У той час, зокрема в Англії, Франції, Італії формуються 
філософські школи. В Оксфордському університеті створюється най- 
більший в Європі філософський центр (Ї, с. 105). 

Як наслідок у ХІМ ст. науковий та інтелектуальний світ почав 
кардинально змінюватись і, в результаті, - відрізнятись від того, яким 
він був у попередні часи. Середньовічна європейська наука і музика з 
примітивного рівня зуміли мррозвинутись до мввисокого рівня 
інтелектуалізму, зробивши Європу одною з найбільш прогресивних 
цивілізацій. Способи мислення почали рухатись в сучасному на- 
прямку. Визначною постаттю пізнього Середньовіччя є англійський 
філософ Вільям Оккам - один з найрішучіших номіналістів", котрий 
12 Наприклад, він казав: «Камінь не є досконалою сферою, то навіщо 
вважати його такою?» 

З Вільям Оккам (англ. Мат ор ОсКпат) - англійський філософ-схоласт, 
францісканець. Написав ряд богословських та філософських праць з ло- 
гіки та з фізики Арістотеля. Завершив розпочату ще його попередниками 
критику філософських доведень існування Бога, проголосивши, що буття 
Бога - предмет релігійної віри, що заснована на переконаннях, а не 
філософії, яка спирається на доведення. 

" Номіналізм - напрям у середньовічній філософії, який у суперечках про 
універсалії протистояв реалізму. На противагу середньовічному реалізму, 
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відмовився від низки категорій Арістотеля. Зокрема, відкидаючи його 
категорію «якість», він дійшов висновку, що його обличчя не було 
«реальним». Замість цього він закликав до онтологічної ощадливості, 
а також специфікації світу і наукової мови, використовуваної для 
його опису. Велику роль у розвитку філософії відіграла розвинута 
ним критика  схоластичного реалізму", шщо одержала назву 
«принципу економії мислення». За традицією оккамізму здійснено 
ще коротше формулювання «бритви Оккама»: «Не слід множити 
сутності без необхідності» («Епіїа поп 5ипі плиіріїсапда ргаєїег 
песез5іїаїет»). Сам Оккам писав: «Що може бути зроблено на основі 
меншого числа Гприпущень|, не слід робити, виходячи з більшого» і 
«Різноманіття не слід припускати без необхідності» (Ї, с. 97). 

Цей принцип повністю перевернув мислення тогочасних вчених 
та освічених людей. Оккам особливо цікавився узгодженістю та послі- 
довністю позицій, використовуваних для опису руху, і багато логіків 
пішли його шляхом. Вони почали досліджувати логічні помилки у 
висловлюваннях, згодом пов'язуючи їх з фізичними аналогами. 

По суті, вони почали досліджувати проблеми часу і руху, 
ставлячи собі, наприклад, такі питання: «Як виміряти об'єкт саме в 
той момент, коли він починає рухатись?», «Як багато способів 
виміряти час?». Концептуальна зміна поняття музичного часу пере- 
буває, насамперед, в галузі соціальних та ментальних змін У су- 
спільстві. Внаслідок кардинальних переосмислень праць Арістотеля і 
його поглядів на час і рух, зокрема у колах філософів-номіналістів, 


номіналісти вважали, що реально існують лише поодинокі індивідуальні 
речі, а загальні поняття є лише назвами, знаками або ж іменами, що поро- 
джуються людським мисленням. Крайні номіналісти, обтрунтовували думку 
про те, що загальні поняття - це тільки звуки людського голосу; реально 
існує лише одиничне, а загальне - тільки ілюзія, яка може існувати лише в 
людському розумі. 

З Одна з особливостей середньовічної філософії виявлялась в знаменитій 
дискусії між реалістами та номіналістами. Дискусія стосувалась природи 
універсалій, тобто загальних понять. Реалісти (Еріугена, Ансельм Кентер- 
берійський та ін.) доводили, що «універсали», загальні поняття є реальни- 
ми і існують незалежно від речей. Номіналізм ж був пов'язаний з матеріа- 
лістичними тенденціями, які визнавали первинність речі і вторинність по- 
няття. Однак номіналісти не розуміли, що загальні поняття відображають 
реальні якості існуючих речей, і що окремі, одиничні речі невіддільні від 
загального. Як номіналісти, так і реалісти не розуміли діалектики загаль- 
ного та одиничного. 
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проблема виміру та розрахунку часу стає однією з найбільш обго- 
ворюваних і активно розробляється в науково-філософській думці. 
Процес раціоналізації і виміру часу, здатного до рівномірної поділь- 
ності, відображується у всіх інтелектуальних, соціальних і творчих 
сферах. 

Ці питання підживлювали прагнення мислителів дослідити 
поняття «абсолютного», до якого вони відносили межі Божої сили і 
власної творчості. Продовжуючи міркування Оккама, мислителі, які 
погоджувались, що творча Божа Сила є насправді нескінченною, і 
обмежується виключно логічною доцільністю, почали застосовувати 
цей принцип у своїх логічних головоломках. Яскравим прикладом 
такого способу мислення є софізми. 

Софізми (з грецької софісує - «хитрий викрутас», «вигадка», 
«хитрий умовивід») - це міркування, які навмисне побудовані так, 
щоб містити в собі логічну помилку і через це приводити до хибних 
висновків. Засновником школи софістів був давньогрецький філософ 
Протагор (бл. 480 - бл. 410 до н. е.). Різні приклади"? софізмів на- 
водить у своїх діалогах Платон (427 - 347 дон. е.), а Евклід (4 ст. до 
н. е.) створив дивовижний збірник «Псевдарій», який, на жаль, не 
дійшов до нашого часу. Це був перший збірник саме математичних 
софізмів та парадоксів. Уперше їх аналіз та класифікацію дав Аріс- 
тотель у своєму трактаті «Про софістичні спростування». Їх уведення 
сприяло вдосконаленню ораторського мистецтва, підвищенню логіч- 
ної культури мислення. 

І саме введення софізмів стало улюбленим методом логіків ХІМ ст. 
Незабаром замість їх спрощення, логіки спеціально створювали ще 
більш складні софізми, доводячи це до рівня логічної гри, породжу- 
ючи нові логічні парадокси і такі ж парадоксальні логічні висновки. 

Музиканти ХІУ ст. мислили подібно до представників інших 
наук, зокрема математиків та логіків, намагаючись вийти за межі 
доступного їм у музиці. Вони брали прості музичні ідеї й ускладню- 
вали їх, намагаючись відобразити ідеї логіки і математики, та роз- 
ширити рамки можливого в музиці. Саме так можна описати зв'язок 
між софізмами (і різноманітними складними висловлюваннями) та 
стилем Аг5 зифбійіог. 

Вишуканість і складність, які визначають особливість стилю Аг5 


15 Софізм «повне і порожнє» - якщо дві половини рівні, то і дві цілі частини 
теж є однаковими. Відповідно до цього, якщо напівпорожнє і напівповне є 
однаковим, значить, порожнє дорівнює повному. 
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зифійїог лежать в площині ритміки й нотації, що еволюціонували 
саме в цей часовий період, так, як і наука. 


8. 


9. 
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Кеумогаз: Аг5 Моуа, Аг5 зифійіог, теаїєуа! рНіїозорпу, МіШат ої 
ОсКНат, 5орпізт5, погатіоп, гпуптісз5. 


Стаття поступила до редакції 30 вересня 2018 року. 
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іауад|ап1111 (Фетаї сот 


Висвітлення фортепіанної творчості композиторів Іспанії кін. ХІХ - 
поч. ХХ століть у музикознавстві 


В статті поставлені та вирішені наступні завдання: знайти та 
опрацювати наукові матеріали, що вивчають сферу фортепіанного 
мистецтва Іспанії періоду Кепасітіепіо і тісно по'язані з даною темою; 
структурувати основні виявлені та доступні наукові джерела у хроно- 
логічному порядку; дослідити розвиток наукової думки в двох дискурсах: 
1) російською й українською мовами; 2) іноземними мовами. Для досяг- 
нення поставленої мети використано історіографічний, бібліографіч- 
ний, аналітичний методи та компаративний науковий підхід. Резуль- 
тати дослідження показали, що в спеціалізованих бібліотеках знахо- 
дяться роботи ще 60-70-х років ХХ століття, які виступають основ- 
ними інформаційними джерелами для українського читача. Сьогодні 
фортепіанна творчість І. Альбеніса, Е. Гранадоса, М. де Фальї залиша- 
ється своєрідною Іегга іпсодпіка для українських дослідників, про що 
свідчить відсутність новітніх розробок даного питання. Натомість 
дана сфера музичного мистецтва Іспанії стала об'єктом вивчення в 
працях 1990-2000-х років російських, англійських, американських, іспан- 
ських, французьких, італійських музикознавців. Доступ до іноземних 
праць можливий лише частково на онлайн ресурсі Соодіє Воок5 і 
пов'язаний з володінням певними мовними навиками, більшою мірою 
знанням англійської. Бібліографічних розробок даного питання в україн- 
ському музикознавстві також не виявлено, що вказує на актуальність 
та оригінальність даної статті. Результати дослідження можуть бути 
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корисними для студентів, виконавців, викладачів та науковців в ході 
вивчення іспанської музичної культури, зокрема, фортепіанної музики 
періоду Вепасітіепіо. 


Ключові слова: іспанська фортепіанна музика, Кепасітіепіо, твор- 
чість І. Альбеніса, Е. Гранадоса, М. де Фальї. 


Постановка проблеми. Однією з головних задач, яка постає 
перед науковцем - це пошук, вивчення та опрацювання матеріалів 
джерельної бази. В сучасному світі на стан, життя та розвиток науки 
впливає процес глобалізації, який, здавалося б, міг зруйнувати всі 
інформаційні бар'єри, оскільки передбачає створення єдиного куль- 
турного середовища з великими можливостями взаємодії та вільного 
обміну даними: результатами досліджень, архівними, документаль- 
ними та іншими матеріалами. Однак процес розширення інформа- 
ційних кордонів знаходиться на стадії розвитку, що зумовлює певні 
труднощі в роботі з джерелами іноземного континууму, в наслідок 
чого деякі значущі сторони інонаціональних культур (феномени, по- 
статі, артефакти) залишаються «в тіні» на терені вітчизняної науки. 

Однією з таких в українському музикознавстві являється сфера 
іспанської фортепіанної музики періоду Кепасітіепіо (кінець ХІХ -- 
початок ХХ століття). На цьому етапі музична культура Іспанії 
зазнала свого розквіту в творчості таких видатних композиторів, як 
Енріке Гранадос, Ісаак Альбеніс, Мануель де Фалья. Їх постаті та 
масштабні досягнення, про що свідчить творчий доробок в декілька 
сотень опусів (значна частина - твори для фортепіано або за його 
участі), являються предметом гордості іспанців. Однак відсутність 
будь-яких новітніх наукових праць (за два останні десятиліття) в 
українському музикознавстві у сфері іспанського фортепіанного 
мистецтва відкриває перед даним дослідженням додаткові наукові 
перспективи та зумовлює актуальність обраної теми. 

Ціль статті - висвітлити історіографію питання з вивчення фор- 
тепіанної музики Іспанії періоду Кепасітіепіо через структурування і 
охарактеризування основних наукових інформаційних джерел в 
контексті музикознавства. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Звернувшись до ви- 
вчення музики Іспанії періоду Кепасітіепіо, було виявлено, що пер- 
шоджерелами, до яких звертаються студенти, викладачі й науковці, 
виступають праці музикознавців ще 60-70х років ХХ століття - 
І. Мартинова |6; 71, О. Оссовського |81, Ю. Крейна |4|, М. Вайсборда 
П1, К. Розеншильда |9|. З розвитком інформаційних технологій та 
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глобалізації учбового процесу частково відкрився доступ до деяких 
зарубіжних наукових робіт: У. А. Кларка (М/айег Аагоп СіагК) (11; 12; 
131, К. Хесс (Саго! Нез55) (16; 17|, Н. Л. Харпер (Нагрег Мапсу Іее) 
1144151 і Т. Марко (Тота5 Магсо) |181. 

У ході опрацювання джерельної бази в українському музикознав- 
стві не було знайдено історіографічних досліджень у сфері фортепіан- 
ної творчості іспанських композиторів періоду Кепасітіепіо. Натомість 
знайдено праці, присвячені кожному з митців окремо: І. Альбенісу й 
М. де Фальїт (бібліографії У. А. Кларка 112, Н. Л. Харпер П14| відпо- 
відно), Е. Гранадосу (історіографічний огляд у вступній частині ди- 
сертації І. Красотіної 131)". 

Викладення основних результатів дослідження. Музика Іспанії 
з її неймовірно багатою фольклорною традицієї постає перед музико- 
знавцями цікавою, незвичайною, колоритною та самобутньою части- 
ною світового мистецтва. Беручи до уваги присвячені фортепіанній 
творчості І. Альбеніса, Е. Гранадоса, М. де Фальї та тісно пов'язані з 
даною темою дослідження, які допомагають її комплексній розробці, 
пропонується розгляд історії вивчення даного питання в наступних 
дискурсах: 1) російською та українською мовами (в тому числі зару- 
біжні в перекладі); 2) іноземними мовами. 

Дослідженя російською та українською мовами. Першою ро- 
сійськомовною монографією про історію іспанського музичного мис- 
тецтва була книга І. Мартинова «Музька Испаниий» (1977) |7|, яка 
вводить читача в сферу своєрідних образів іспанської музики. Кож- 
ному з майстрів музичного відродження Іспанії - Ф. Педрелю, І. Аль- 
бенісу, Е. Гарнадосу, М. де Фальї - присвячено главу, в якій подано 
біографію і розбір деяких творів. 

Продовження дослідження іспанської теми І. Мартиновим знахо- 
димо в його монографії «Манузль де Фалья. Жизнь и творчество» 
(1986) |6). Музика М. де Фальї почала привертати увагу науковців в 
20-ті роки ХХ століття, вказує музикознавець (6, с. 3). Особистість та 
творчість майстра розглядаються у зв'язку с загальними тенденціями 
розвитку іспанської та європейської музики ХХ століття". Головну 
увагу приділено вершинним досягненням композитора, на яких 
трунтується його світова відомість. 


7 Аналіз джерельної бази здійснено станом на 01.01.2018. 

18 У передмові автор вказує, що намагався використати по можливості всі 
матеріали про М. де Фалью та його оточення, опубліковані до 1980 року в 
Іспанії та інших країнах. 
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Важливу роль в ознайомленні громадськості з життям та твор- 
чістю М. де Фальт зіграла книга Ю. Крейна (1960) |4). В монографії 
коротко охарактеризовано історію музичної культури Іспанії, розгля- 
нуто творчий портрет композитора в синтезі з аналізом його найвідо- 
міших творів. 

Інформаційний екскурс в історію іспанської музики, який знайо- 
мить читачів з багатою іспанською фольклорною традицією, найвидат- 
нішими іспанськими музикантами та їх діяльністю, здійснює істо- 
ричний нарис О. Оссовського (1961) |8|. Вперше в російській та ра- 
дянській історіографії, спираючись на величезну кількість система- 
тизованих та прокоментованих фактів, О. Оссовський показав ево- 
люцію іспанського музичного мистецтва від ранніх етапів до сере- 
дини 30-х років ХХ століття, намітив періодизацію музично-історич- 
ного процесу. 

Музикознавець М. Вайсборд протягом всього життя займався 
вивченням іспанської музики, його перу належить робота, яка стала 
першою монографією російською мовою, присвяченою творчості І. Аль- 
беніса (1977) (1). Дана праця, спираючись на документи, іноземні 
джерела, занотовані спогади та бесіди, листи, статті й публікації в хро- 
ніках, досліджує життя композитора та його фортепіанний доробок. 

В 1971 році було випущено ще одну монографію -- книгу К. Розен- 
шильда «Знрике Гранадос» |9|, яка упродовж декількох десятиліть 
залишалася єдиним дослідженням творчості композитора російською 
мовою. Автор періодизує життя Е. Гранадоса, паралельно аналізуючи 
найбільш значні його твори. 

З моменту свого існування вищевказані праці на два десятиліття 
вперед стали осовними джерелами інформації з історії музики Іспанії 
для російськомовних читачів"?. Інтерес до іспанської тематики відно- 
вився у пострадянські часи, про що свідчать дисертації 90-х років: 
О. Гладкової |21, О. Сакало"?, Л. Баяхунової",, Т. Салінаса (10). Проб- 
лему композиторського стилю М. де Фальї у взаємодії з фольклором 


ІЗ Вони містять цінні відомості з даного питання, проте звернувшись до 
новітніх зарубіжних джерел було виявлено деякі біографічні неточності в 
монографії «Музька Испании» І. Мартинова. 

20 Сакало О. (1996) Іспанія у художньому житті Європи ХУП-ХІХ ст. та 
іспанська романтична драма у творчості Дж. Верді : автореф. дис....канд. 
искусствовед. : 17.00.03. Київ. 

7 Баяхунова Л. Б. (1998) Образ Испаний в музьткальной культуре России и 
Франции ХІХ - первой трети ХХ вв. : автореф. дис. ... канд. искусствовед. : 
17.00.02. Москва. 
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розглянуто в дисертації О. Гладкової (1992) |2|. Аналізуючи твори 
композитора, автор намагається розкрити особливу природу фольк- 
лоризму, виявити народні витоки музичної мови М. де Фальї та 
вплив різних народно-музичних діалектів. 

Особливостям та історії національної виконавської школи Іспанії 
у співвідношенні з іншими виконавськими школами Європи присвя- 
чено дисертацію Т. Салінаса (1998) (10). Іспанський піанізм розглянуто 
як цілісне явище, результат діяльності вихованців двох шкіл: Мад- 
ридської консерваторії та Муніципальної консерваторії в Барселоні. 
Музикознавець приводить дані про «забутих» музикантів, іспанських 
піаністів 1940-1990-х років, освітлює індивідуальні риси та особли- 
вості їх професійного шляху. 

У новітні роки (починаючи з 2000 року) з'являється ряд росій- 
ських наукових досліджень у сфері іспанської музики". Одним із 
прибічників даної теми являється музикознавець І. Кряжева. Її моно- 
графія (2013) |5| - це одне з останніх сучасних досліджень російською 
мовою, присвячене життю та творчості М. де Фальї на перетині ХІХ- 
ХХ століть, яке базується на матеріалах з Архіву «Мапие! дає КБайа» 
(Гранада)?. 

Особливе практичне значення має дослідження піаністки та музи- 
кознавця І. Красотіної «Знрике Гранадос. Фортепианное наследие» 
(2010) 31. В його основі лежить детальне опрацювання новоопублі- 
кованого повного фортепіанного доробку композитора, наукових ма- 
теріалів, досліджень, архівних рукописів". У роботі відкривається 
нова грань творчості композитора шляхом вивчення його навчально- 
методичних праць, присвячених фортепіанній техніці, специфіці 
інтерпретації його творів. 

Зарубіжні дослідження іноземними мовами. А тепер перейдемо 
до досліджень іноземними мовами, які грають важливу роль у 


2 В цей час в українському музикознавстві також з'являються праці А. Пи- 
латюк (2013) «Тенденції розвитку іспанської скрипкової музики у 
контексті естетики  Ренасим'єнто» і  С.Тишко, Г.Куколь (2001) 
«Странствия Глинки. Комментарий к «Запискам». Часть ПІ. Испания». 
Матеріали даних робіт були опрацьовані, однак не висвітлені в ході статті, 
оскільки вони не пов'язані безпосередньо з вивченням фортепіанної 
музики. 

3 В Архіві «Мапие! де КаПа» зберігаються рукописи майже всіх його творів, 
листи та особиста бібліотека, а також історична та музикознавча література, 
присвячена даній проблематиці. 

31, Красотіна пройшла п'ятирічний курс навчання у Алісії де Ларрочі в 
Академії імені Маршаля в Барселоні, отримала диплом «Магістр 
іспанської музики». 
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вивченні іспанської фортепіанної музики, оскільки в їх основі, як 
правило, лежать матеріали з архівів, завдяки яким іноді встановлю- 
ються біографічні розбіжності, неточності з деякими російськомов- 
ними джерелами. 

Перше, на що хотілося б звернути увагу, це мовний бар'єр: ско- 
ристатися цим матеріалом можна в разі певного володіння іноземною 
мовою (більшою мірою англійською). Друге, це доступність: зару- 
біжні праці не викладені для вільного користування, ознайомитися з 
ними можливо частково в електронній бібілотеці Соодіє Воок8" або 
замовити книгу через мережу. Далі в дослідженні пропонується роз- 
глянути ряд вагомих праць, матеріали яких оцифровані й викладені 
на вказаному електронному ресурсі". 

Одним з перших досліджень іспанської фортепіанної музики була 
книга Л. Пауєлла (Ціпіоп Ромееії) «А Нізіогу ої 5рапі5П ріапо тивзіс» 
(1980) (19). Її предметом вивчення стала фортепіанна творчість І. Аль- 
беніса, Е. Гранадоса, М. де Фальї, Х. Туріни, Ф. Момпу. 

Вагомою працею являється книга Т. Марко «зрапі5П Ми5зіс іп те 
Тиепіїет Сепіигу» (1993) 118). Вона представляє собою історію іспан- 
ської музики ХХ століття для англомовних читачів. Автор охоплює 
весь спектр композиторів та їх твори, відстежує вплив романтизму, 
імпресіонізму, неокласицизму і відмінних регіональних народних тра- 
дицій Іспанії на їх творчість. 

Особливої уваги заслуговують роботи У. А Кларка (доктора мис- 
тецтвознавства, професора Каліфорнійського університету в Лос-Ан- 
джелесі), присвячені І. Альбенісу та Е. Гранадосу. В книзі науковця 
«Ізаас АіБепіх: А Сиїде го КезеагсП» (1998)7 (12) пропонуються бібліо- 
графія, дискографія, хронологія, численні огляди творів, статей, книг, 
дисертацій, публікацій, первинних джерел і зберігаючих їх архівів (у 
Англії, Франції, Бельгії, Німеччині та Іспанії). Наступною в світ ви- 
йшла робота «Із5аас АЇБепіх: Рогітай! ор а Вотапіїс» (1999), яка стала 
першою повною біографією композитора на англійській мові (131. 
Виходячи з багатства нових і раніше не помічених документальних 
свідчень, автор розбиває деякі міфи, що оточували кар'єру І. Альбеніса. 

Творчості Е. Гранадоса У. А. Кларк присвятив дослідження «Епгідие 


25 соодіе Книги ГЕлектронний ресурсі. ОВІ.: ріїря://роок5.во081е.согп.ла/?Бі-ти 
(дата звернення 19.05.2018). 

26 Див. посилання 1. 

77 В 2015 році вийшла оновлена та доповнена версія книги -- «Ізаас АЇБепі?: 
А КезеагсПп апа Погтаїоп биїде» (2015), яка представляє собою анотова- 
ний бібліографічний та дослідницький посібник, однак на сьогоднішній 
день видання знаходиться в дуже обмеженому доступі. 
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Стападоз: Роеї ор Ше Ріапо» (2005) (11) - перше англомовне вивчення 
постаті іспанського музиканта як віртуозного піаніста, композитора і 
педагога. Науковець дає детальний аналіз основних вокальних та фортепі- 
анних творів, на основі документів досліджує сферу культури Гранади. 

Доктор музикознавства Каліфорнійського університету в Дейвісі 
К.Хесс протягом багатьох років займалася вивченням творчості 
М. де Фальї, результатом чого стали наступні книги: «Мапиеі! ае 
КаПа апа Моаєетпізт іп 5раїп, 1898-1936» (2001) (16) (прослідкову- 
єтья поява модернізму в Іспанії, що демонструє новий погляд на 
музичне життя Іспанії) та «5асгед Раззіоп5: ТПпе Це апа Мизіс ої 
Маписе! де БаПа» (2004) (17) (спираючись на невикористані джерела з 
Архіву «Мапие! де Каа», досліджується особливості музичного 
стилю композитора, аналізується ряд творів). 

Варто також згадати ще одного біографа М. де Фальї - музико- 
знавця, професора Університету Авейру в Португалії Н. Л. Харпер. Її 
перу належать дві фундаментальні в музикознавстві роботи. В пер- 
шій - «Мапиє! ає КаПа: а Біо-Бібіїодгарпу» (1998) (14) - зібрано значну 
кількість біографічного матеріалу з усього світу, більша частина 
якого походить з джерел Архіву «Мапиеі! дае КаПа». Другою працею 
Н. Л. Харпер стала книга «Маписе! ає БаПа: Ніз Іі|е апа Мизіс» (2005) 
Г15). Автор мав на меті надати читачам більш глибоке й точне 
розуміння творчого процесу М. де Фальї, звернувшись до масиву 
рідкісних оригінальних джерел (включаючи власну особисту бібліо- 
теку митця і цінний ескізний матеріал - більше 20 000 аркушів, що 
зберігається в Архіві «Мапие! ає БаПа»). 

Також було знайдено джерела французькою, іспанською та 
італійською мовами, до яких відносяться магістерські роботи, тези- 
ессе та публікації. Однак масштабних робіт, на зразок монографії, у 
відкритому доступі в ході даного дослідження не виявлено. 

Висновки із пропонованого дослідження і перспективи по- 
дальших розвідок у вказаному напрямі. Результати вивчення постав- 
леного питання показали, що одна з найбагатших самобутніх євро- 
пейських традицій почала привертати увагу музикознавців з 20-тих 
років ХХ століття. З того часу іспанська тема досліджувалася у музико- 
знавстві в двох дискурсах: російською та англійською мовами. Проте 
фортепіанна творчість Е. Гранадоса, І. Альбеніса та М. де Фальї зали- 
шалася за межами українського музикознавчого континууму. 

Дослідження російських науковців 60-70 років ХХ століття на 
два десятиліття вперед стали основними джерелами з історії музики 
Іспанії, доступних в бібліотеках спеціалізованих музичних закладів. 
Інтерес до іспанської музики відновився у дисертаційних роботах 90-х 
років та підтримувався в російському музикознавстві в новітні роки, 
починаючи з 2000 року, про що свідчать наукові дослідження, при- 
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свячені як іспанській музичній культурі, так і окремим персоналіям. 

Аналіз опрацьованих джерел іноземного походження показав, що 
вони відіграють важливу роль у вивченні іспанської фортепіанної 
музики, оскільки в їх основі, як правило, лежать матеріали з архівів, 
завдяки яким іноді встановлюються біографічні розбіжності з деяки- 
ми із російськомовних досліджень. Однак для українського науковця 
є певні бар'єри в освоєнні зарубіжних робіт, оскільки ознайомитися з 
ними можливо лише частково в електронній бібліотеці Соодіе Воок5. 
Англомовні книги являються найбільш поширеними та доступними 
для інтернет-користувачів: масштабних праць французькою, іспан- 
ською та італійською мовами, на зразок монографії, у відкритому 
доступі не виявлено. 

Результати даного дослідження являються перспективними для 
подальшого вивчення науковцями іспанської фортепіанної музики 
періоду Кепасітіепоо на терені українського музикознавства і корисни- 
ми для студентів, виконавців та викладачів в ході навчального процесу. 
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РДупуак Таізііа ІТуапіупа -- розібгадиаїе 5їидепі, КРагкім Мацопаї 
Опіуег5іїу ої Агі5 паглед айег Іуап Койуагеузку, КПагкіу (ОКгаїпе). 


Е - паї: іауа|ап11111(Фотаї. сот 


ТПре соуегаре ої Ше 5рапі5п сопрозег5" ріапо сгеайуїгу аї Ше еп ої 
ХІХ - еагіу ХХ сепішгіез іп піи5ісоїору 

ТНе ГоПом/їпд газК5 ате 5еї апа 50Іуеа іп Ре агіїсіе: о йпа апа мог оиї 
Ше зсіепіїйс тагегіаїз аз ог 5шшауїпд Ше зрРете об ріапо агі о| 5раїп айгіпд 
Ше Кепасітіепіо регіо апа мтпісі ате сіозеїу геіатед іо іПіз іоріс; 5ітисіиге 
Фе таїп аї5соуегеа апа амайабіе 5сіепіїйс 5дигсе5 іп спгопоіодісаї огаег; 
0 іпуезпдате Ше деуеїортепі ої 5сіепіййс ШоидНі іп м/о дїзсоиг5е5: 1) іп 
Киззіап апа ОКгаїпіап; 2) іп Цогеідп Іапдиадез. Нізіогіодгарпіс, 
рібПодгарніс, апаїуйса! апа сотрагайуе 5сіепійїс тегподз аге изей іо 
аспіеує іНіз5 доаї. ТПе гезиіїв ор Ше 5їшу 5Поум/еа їНаї іп 5ресіаПгеа ПРгагіе5 
Шеге ехі5і зоте у/огК5 ої 60-70-іе5 ор те ХХ сепіигу, у/ПісП 5егує а5 Пе 
таїп іп|огтайопа! зодитсез ог те СКтгаїпіап геадег. Тоаау, Ше ріапо ріесе5 
ої І. АЇБепі7х, Е. Сгападозб, М. ає КаПа гетаїп Кіпа ої іегга іпсодпіа Їог 
Окгаїпіап ге5еагсПетз, а5 еуідепсеад Бу Пе ГасК ої пем/ деуеїортепіз ої ШПі5 
іззие. Іп5геай, Ші5 зрПеге ої тибіса! агі ої 5раїп Бесате Не обіесі ої 5шшау 
іп Ще улгКк5 ор пе 1990-20005 ої Киз5іап, Епдії5п, Атегісап, З5рапізі, 
Етепсп апа ПаПап тивзісоїодізіз. Ассе55 іо Їогеїдп у/огК5 і5 опіу рагйу 
ауайабіеє оп Ше опіїпе Соодіє ВооКк5 тезоигсе апа із геіагед іо Не 
роз55е55іоп ої сегіаїп Іапдиаде 5КіЇЇ8 апа, іо а дгеатег ехіепі, пе Кпом/едде 
ої Епаіїз5Н. ТРе БібПодгарпіс те5еагспП ої із іззие іп СКгаїпіап тизісоїоду 
Паб аї5о пої Бееп геуеаїіей, утісП іпаїсате5 Ше геіеуапсе апа огідіпашйу ої 
Фіз агіїсіе. ТПпе гезиї5 ої пе 5зїіиду тау Бе изеїп! іо 5ішаепі8, регіогтетз, 
Іестигег5 апа 5сПоіат5 дигіпд Ше ехріогайоп ої 5рапі5Пп ти5зіса! сиПите, іп 
рагіїсиаг, ріапо тизіс о| те Кепасітіепіо регіоад. 

Кеу могав: З5рапі5П ріапо ти5іс, Кепасітіепоо, І. АЇБепіх'8, Е. Стападоз?, 
М. а КаПа стеапуіу. 


Стаття поступила до редакції 21 травня 2018 року. 
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Ден Цзякунь 
СУЧАСНА УКРАЇНСЬКО-КИТАЙСЬКА МУЗИКОЗНАВЧА 
ДУМКА У СФЕРІ МІЖКУЛЬТУРНОГО ДІАЛОГУ 


Ден Цзякунь - пошукувач, Львівська національна музична академія 
ім. М. В. Лисенка, Львів (Україна). Е-таї!: 253866824(дад.сот 


Сучасна  українсько-китайська - музикознавча думка у сфері 
міжкультурного діалогу 

У статті висвітлено головні позиції наукових досліджень китай - 
ських музикознавців в Україні крізь призму розуміння міжкультурного 
діалогу як процесу комунікації. Розглянуто комунікативні процеси між 
європейською і китайською культурами у соціокультурній, естетико- 
стильовій площинах, у сферах музично-театрального, вокального, інстру- 
ментального мистецтв. 

Мета статті полягала у виявленні позицій сучасної музикознавчої 
думки, яка звертається до ідеї міжкультурної діалогічності, і пов'я- 
заних із нею процесів в цілому та у контексті відносин «Європа - 
Китай». У процесі дослідження окреслено основні наукові позиції щодо 
ідеї міжкультурного діалогу в її взаємозв'язку з явищами комунікації, 
інкультураційних та акультураційних тенденцій та ін.; розглянуто 
здійснені в Україні сучасні (від 1990-х рр.) музикознавчі дослідження, 
пов'язані із музичною культурою Китаю; виявлено наявність і специ- 
фіку втілення міжкультурної комунікації; означено магістральні лінії 
подальшого вивчення європейсько-китайського міжкультурного діалогу. 

Теоретико-методологічна база дослідження проблеми грунтується, 
насамперед, на концепцій діалогу М. Бахтіна, а також концепцій 
О. Берегової, Ю. Лотмана, О. Самойленко, М. Шведа та ін. 

У процесі вивчення даної теми проаналізовано праці таких 
китайських дослідників як Ву Гуолінг, Лі Сябінь, Ло Кунь, Лю Бінцян, 
Сун Жуйлун, Ту Дуня, Хоу Цзянь, Ху Пін, Чжан Сяохао, Чжу Чанлей. 

Укладено висновки про активний розвиток у сучасному музико- 
знавстві компаративістики, основаної на порівнянні європейських і 
китайських художніх традицій. 

Дослідження може мати практичне значення для майбутніх 
дослідників процесів міжкультурної комунікації. Головним завданням у 
міжкультурному діалозі Європа - Китай є досягнення того творчого 
розуміння, яке, за словами М. Бахтіна, виникає на рівні сумісної інтер- 
претації сутності. 

Ключові слова: міжкультурний діалог, комунікація, музикознавче 
дослідження, китайська музична культура. 
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Міжкультурна комунікація у сучасному суспільстві здійснює сут- 
тєвий вплив на мистецькі процеси, їх організацію і наукове осмис- 
лення. Ключовими поняттями, що застосовуються для розуміння вка- 
заних процесів, є «діалог», «комунікація», «конвергенція», «глобалі- 
зація», «інкультурація», «акультурація» та ін. Окремі із них у тих чи 
інших умовах набувають як позитивного, так і негативного сенсу, при 
цьому останній пов'язаний, передусім, із нівелюванням національної 
своєрідності у явищах, що виникають в результаті дії глобалізаційних 
тенденцій. Тому однією із актуальних мистецтвознавчих проблем є 
вивчення | музичних явищ сьогодення крізь з призму ідеї 
міжкультурного діалогу. 

У даній статті вивчатимемо озвучену проблему в її проекції на 
сферу китайсько-українських культурних взаємодій, тому метою 
дослідження є виявлення позицій сучасної музикознавчої думки, яка 
звертається до ідеї міжкультурної діалогічності і пов'язаних із нею 
процесів в цілому та у контексті відносин «Європа - Китай». Завдан- 
ня, що виникають при опрацюванні даної проблеми, є такими: 
1) окреслити основні позиції сучасного  українсько-китайського 
музикознавства щодо ідеї міжкультурного діалогу в її взаємозв'язку з 
явищами комунікації, конвергенції, глобалізації, інкультураційних та 
акультураційних тенденцій та ін. 2) оглянути здійснені в Україні 
сучасні (від 1990-х рр.) музикознавчі дослідження, пов'язані із 
музичною культурою Китаю; 3) виявити наявність і специфіку втілен- 
ня міжкультурної комунікації; 4) означити магістральні лінії подаль- 
шого вивчення європейсько-китайського міжкультурного діалогу. 

Аналіз останніх досліджень стосовно тематики даної статті перед- 
бачає звернення до десятків праць китайських науковців в Україні, 
що, власне, і складає суть даної наукової розвідки. Серед подібних 
спроб, здійснених раніше, є окремі звернення до цієї теми в рамках 
дисертаційних досліджень китайських вчених (наприклад, місце китай- 
ської культури у сучасному українському музикознавстві розглядає 
Ху Пін (17, с. 34-46| та ін.). Проте, попередні вчені не зверталися 
спеціально до аналізу музикознавчих досліджень і їх ідей стосовно 
міжкультурного діалогу. 

У нашому дослідженні виходитимемо із розуміння поняття «між- 
культурний діалог» і пов'язаних із ним понять, що функціонують в 
європейській науці. 

Теоретична база дослідження проблеми міжкультурного діалогу 
трунтується, насамперед, на концепції діалогу М. Бахтіна, створеної 
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у рамках теорії мовленнєвих жанрів. Вчений показав, що в основі 
культурних взаємовідносин лежить діалог культур, довів, що про- 
цеси обміну інформацією (до яких належить і важлива для нашого 
дослідження міжкультурна комунікація) мають діалогічну природу. 
Метою діалогу як безперервного соціального процесу, в якому 
продукуються значення і сенси, є досягнення творчого розуміння |2, 
с. 319-320|, яке виникає завдяки комунікативному впливу співроз- 
мовників один на одного і рівень якого є взаємозалежним із рівнем 
сумісної інтерпретації сутності |1, с. 295-316). Там, де зникає 
іманентна характеристика діалогізму - вплив співрозмовників у ко- 
мунікативному процесі один на одного - виникає завершення діалогу, 
який М. Бахтін називає «монологізм» |2, с. 318). Останній притаман- 
ний для «абсолютної істини», яку М. Бахтін показує на прикладі 
діалогу краси і правди «високого Ренесансу» і «низової» (карна- 
вальної, пародійної, сміхової) народної культури |З. Концепція діа- 
логу знайшла багатьох послідовників, у тому числі в музикознав- 
стві, до чого звернемося нижче. 

Грунтовне опрацювання феномену діалогу крізь призму бахтін- 
ської теорії як суб'єкт-суб'єктного відношення здійснене О. Самой- 
ленко у праці «Музикознавство і методологія гуманітарного знання. 
Проблема діалогу» |(13| та інших дослідженнях. Авторкою запропо- 
новано ноетичну типологію діалогу в музичній культурі, іманентною 
суттю якої є, на думку дослідниці, її транзитивна риса - «пере- 
хідність» (131. Саме ця риса, на нашу думку, і забезпечує можливість 
«легкого» здійснення діалогу між різними, інколи, на перший погляд, 
зовсім далекими, культурами. 

Інший вагомий феномен, важливий для нашого дослідження діа- 
логічних процесів - теорія комунікації, в розвитку якої вирізняються 
праці Ю. Лотмана |9; 10|. Вчений ствердив, що культура - складне 
ціле, його утворюють пласти, які розвиваються з різною швидкістю і 
різними методами і потенційно взаємодіють між собою. В їхньому 
розвитку чергуються поступовий розвиток, що дає спадкоємність, і 
«вибухи» -- співставлення «кодів» різних культур, таким чином вини- 
кають новаторські ідеї |9|. У мистецтвознавстві вказана проблема 
семіотики розробляється, зокрема, у праці В. Мітіної «Крізь призму 
знаку: знаки у мистецтві» |12|, що стала основою для багатьох 
подальших досліджень у різних мистецьких сферах. 

Отож, проаналізувавши позицію Ю. Лотмана, проходимо до ви- 
сновку, що вчений бачить міжкультурну комунікацію як систему 
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спілкування представників різних культур (на індивідуальному або 
груповому рівні), при цьому кожна культура виступає як інша зна- 
кова система, «коди» якої можуть не працювати в іншій культурі і 
потребувати «декодування». Саме комунікативність є тим фактором, 
який перетворює монологічне продукування думок-ідей у діалог. 

Серед праць українських вчених вирізнимо дослідження О. Бере- 
гової «Культура та комунікація: дискурси культуротворення в Україні 
в ХХІ столітті», в якому представлена нова методологія дослідження 
культури, в основі якої лежить імплементація світового досвіду 
управління процесом комунікації у соціокультурній системі «влада- 
громадськість» та актуалізації багатовікових українських риторико- 
гомілетичних традицій (|5|. Зокрема, основуючись на позиції 
видатного українського вченого О. Потебні, дослідниця акцентує на 
понятті «мови - системи символів, невіддільної від культури. Мова є 
основним інструментом і способом засвоєння культури, звуковим та 
візуальним кодом трансляції досвіду, в якому виражені специфічні 
риси національної ментальності та історично сформоване ставлення 
до явищ дійсності» |4, с. 10). Відтак, авторка розглядає культуру як 
ієрархію її мов (семіотичних систем) або як ієрархічну систему 
«текстів», які створені мовами даної культури. 

Результати вказаного вище дослідження важливі для нашої робо- 
ти і тим, що авторка декларує та обгрунтовує факт трансформації 
протягом ХХ століття поняття комунікації від технологічного до 
культурологічного його розуміння: «розроблений у 40-х роках інфор- 
маційно-технічний підхід до комунікації... змінився лінгвістичним у 
70-і, головний предмет якого складала мова як засіб комунікації. 
Нині триває процес подальшої «гуманізації» комунікації, прагнення 
підкорити її цілям і завданням різних видів творчості, знайти через 
комунікативні засоби самореалізації та самовираження прийнятний 
вихід із тупика науково-технічного прогресу» |4, с. 29). Водночас ав- 
торка стверджує про видозміни у трактуванні поняття культури, яка 
тепер (в результаті розвитку інформаційно-комунікаційних техноло- 
гій) «вже не уявляється поза межами комунікації, комунікаційний 
аспект, присутній майже в кожній дефініції, дозволяє ширше й пов- 
ніше поглянути на механізми культури, відчути залежність її гло- 
бальних змін від способів фіксації та передачі інформації» |4, с. 29). 

Наведені ідеї дають підстави вирізнити комунікацію як один із 
ключових чинників у процесі міжкультурного діалогу, чинника, що 
реалізується на різних рівнях (внутрішньо-культурному, міжкультур- 
ному) вказаного діалогічного процесу. 

Якість міжкультурної комунікації залежить від адекватного спів- 
відношення двосторонньо спрямованих тенденцій - інкультурацій- 
них та акультураційних. На думку М. Шведа, яка була укладена в 
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результаті дослідження вказаних тенденцій у роботі фестивалів су- 
часної музики, тим більша увага повинна приділятися інкультурацій- 
ному освоєнню власної традиції, чим слабшою є культурна та еконо- 
мічна інфраструктури тієї чи іншої держави. Але при цьому повинен 
бути баланс з акультураційністю з метою уникнення загрози надмір- 
ної герметизації, ізоляції художніх процесів, що є однією із причин 
сповільнення темпів загального розвитку культури (20, с. 81. 

Таким чином, діалог культур як комунікація із збалансованими 
акультураційними та інкультураційними тенденціями, без різкого 
домінування певної моделі, є єдино прийнятним способом їх взаємодії. 

Як же відбувається діалог європейської та китайської музичних 
культур? Як комунікують їхні знаково-семантичні системи? За сло- 
вами Ху Пін, «музичне мистецтво дає можливість для найбільш пов- 
ного прояву і розвитку різних національних начал... у рамках загально- 
прийнятих академічних традицій вільно функціонують паростки різ- 
них національних музичних культур» |17, с. 19|. Таку модель роз- 
витку множинних варіантів в єдиному просторі дослідниця вважає 
найбільш прийнятною для подальшого розвитку світової культури, 
що, у свою чергу, є зразковою моделлю для розвитку суспільства. 

Оскільки у даній статті поставили ціллю виявити позиції сучас- 
ної української музикознавчої думки щодо ідеї міжкультурної діало- 
гічності і пов'язаних із нею процесів у контексті відносин «Європа - 
Китай», продовжуючи наведені вище міркування, звернемося до 
праць китайських дослідників, що представляють сьогодні науковий 
діалог китайського та українського музикознавства. 

Проаналізувавши декілька десятків музикознавчих праць китай- 
ських дослідників, здійснених в Україні, вирізнимо ті із них, в яких 
найбільш промовисто втілено ідею діалогу європейської та китай- 
ської культур як комунікативного процесу. 

Звернемося до найбільш узагальненої сфери - соціокультурної. У 
цій площині явище міжкультурного діалогу опрацьоване у дослі- 
дженні Сун Жуйлун «Китайсько-російсько-українські музичні зв'язки 
в соціокультурному континуумі Північного Китаю (на прикладі му- 
зичного життя Харбіна першої третини ХХ ст.)» 114). Діалог культур, 
що відбувався таких осередках як харбінський симфонічний оркестр, 
оперний театр, театр оперети, камерно-інструментальні колективи, а 
також в діяльності окремих музичних діячів, виявив багатоманітну 
панораму його форм. У свою чергу, можемо стверджувати про 
інтенсивність процесу європезації музичної культури Китаю в її 
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академічній сфері у вказаний період. 

В естетико-стильовій площині одним із вагомих факторів «пере- 
гуків» культур є веризм, що сповна реалізувався у сфері музичного 
театру і Європи, і Китаю. «Значущість естетики і світоглядної уста- 
новки в цілому італійського романтизму, на основі якого об'єктивно 
склався веризм, знаходячи паралелі в утопічних концепціях тайпінів 
у Китаї, наслідком діяльності яких виявився гуманістичний рефор- 
мізм і революційні ідеї, що живили в сукупності художній рух "літе- 
ратури рідних місць"...» декларує Лю Бінцян у праці «Веризм та 
його аналогії в музичному мистецтві Європи і Китаю» |11, с. 13-14. 
«Література рідних місць» Китаю як стилістично родинна веризму 
творчість, на думку автора, стала одним із витоків веризму у світо- 
вому контексті. Поезії-дії тайпінів, стимульовані філософськими 
ідеями Тань Си-туна, постають в аналогії до літератури «революцій- 
них романтиків» Європи, і в тому ряду автор бачить Т. Шевченка. У 
висновках даного дослідження вирізними ключову для нас ідею про 
епохальні перетворення мистецтва ХХ століття внаслідок, з одного 
боку, інтенсивного вбирання європейського досвіду китайською му- 
зичною культурою, а з іншого - впливу китайської опери на авангар- 
дний театр Брехта-Орфа та інші лінії співдії. 

Музичний театр як сфера втілення діалогу європейської і китай- 
ської культур показаний і в декількох інших дослідженнях. Зокрема, 
це праця Ту Дуня «Паралелі художнього розвитку оперного театру 
Європи та Китаю» |15|. Автор обтрунтовує випередження романтич- 
них колізій європейської опери, а саме - теми романтичного жер- 
товного кохання в китайському музичному театрі в порівнянні з євро- 
пейською оперою, а також показує паралелі у трактуванні жіночих 
образів - втілених в архетипі трікстера, у «вічних» образах жертвую- 
чих собою заради кохання жінок-героїнь та ін. 

Традиційні та сучасні типи міжкультурних діалогів у сфері музич- 
ного театру, основаних на китайській народній і релігійній культурі, 
визначає Хоу Цзянь у праці «Художній світ китайської народної опери: 
діалог культур» |16|. Автор вважає, що діалогом культур сповнені не 
лише натур- і артефакти китайської народної опери, а й «саме реальне 
буття національної культури Піднебесної («веньян»), її іманентна 
суть, спосіб реалізації її функцій» (16, с. 13|, а факторами, що 
викликають зміни у культурі, є генетичний, географічний, економіч- 
ний, а також вокальний і ментальний, в яких виявляється внутрішня і 
зовнішня специфіка художнього досвіду. 
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Аналогії у цивілізаційних вокальних установках Китаю і Європи 
вирізняє Чжан Сяохао у праці «Художньо-стильові принципи тено- 
рового співу в оперному мистецтві» |18|. Цікавою є наступна думка 
автора щодо ментальних основ таких установок: «Бо Цзюі в УІ ст. 
визначив неминучість розплати за красу й розум, які дані живій 
істоті, тим більше, людині. Тому так зрозумілі та дорогі страждання 
юних героїв опер Верді й Чайковського, слізний пафос лірики укра- 
їнської опери - китайським артистам і слухачам, так очевидно 
неприйнятна для них краса анти-героїв, сполучена з безчесністю та 
неправдою» (18, с. 10-11). В українському музикознавстві відомою є 
теза про природність ліричного тенора національному типові співу. 
Чжан Сяохао стверджує, що для музикантів Китаю також органічним 
є ліричний принцип співу, натомість «драматичний тенор прийма- 
ється й підтримується ентузіазмом публіки, можливо тому, що втілює 
ту динаміку голосу, яка символізує енергію росту китайської 
культури в цілому» (18, с. 12|. На нашу думку, такі ментальні уста- 
новки створюють підгрунтя для адекватного розуміння у комуніка- 
тивному процесі діалогу культур. 

Площина композиторської творчості у культурній парадигмі Схід - 
Захід актуалізована у праці Чжу Чанлей «Конвергенція східної та 
західної художньої традиції в композиторській практиці» (|19|. Автор 
досліджує вказану проблему крізь призму двох процесів - інтеграції 
культурних цінностей і проявів синкретичних художніх традицій. 
Аналіз творчості видатних представників двох культур, що 
«виходять» на рівень художнього узагальнення своїх національних 
традицій - Бао Юань Кея та Євгена Станковича - дав підстави до- 
сліднику стверджувати про наявність в індивідуальних авторських 
системах вказаних митців певних рис паралельності і подібності. Для 
нашого дослідження особливо важливим є висновок Чжу Чанлей про 
те, що нове трактування конвергенції як перспективи сучасного мис- 
лення, яке у синкретизмі вбачає інтелектуальну основу східної та 
західної музичних традицій, пов'язане зі такими смисловими 
поняттями як діалог (самодіалог), метафоричність, цілісність. 

Площина інтонаційної комунікативності досліджена у праці Ву 
Гоулінг «Китайська виконавська інтонація в європейській вокальній 
музиці ХІХ-ХХ століть» |6|. Автор робить важливі висновки як про 
відмінності мовленнєвого досвіду за національними традиціями, так 
і про культурну єдність цього досвіду. В основі останньої дослідник 
бачить загальнолюдську природу мовлення, яка забезпечує аналогії 
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мелодики мовленнєвих конструкцій в європейській та китайській 
музиці, а в результаті - їх принципові культурні аналогії та смислові 
перехрещення. 

Інструментально-жанрова площина міжкультурного діалогу, 
семантика вираження в інструментальній музиці Китаю та України 
досліджена у праці Ху Пін «Розвиток українських та китайських 
культурних традицій у камерно-інструментальних ансамблях другої 
половини ХХ століття» |17). У камерно-інструментальній ансамбле- 
вій музиці другої половини ХХ ст. авторка бачить комунікативну 
взаємодію європейських і позаєвропейських національних тенденцій, 
що призвели до культурної конвергенції в академічній музиці у на- 
званому жанрі, а також до естетико-семантичної трансформації уяв- 
лень про жіноче та чоловіче начала у західній і східній музичних 
культурах. 

Діалогічність у сфері музичного інструментарію та інструмен- 
тальної творчості показана у праці Лі Сябінь «Труба в музичному 
мистецтві України й Китаю: компаративний аспект» |7|. Автор здійс- 
нює спостереження компаративного характеру, в результаті чого 
виявляє аналогічні аспекти і безпосередні контакти процесів форму- 
вання і розвитку трубного виконавства в українській та китайській 
музичних традиціях; в результаті аналізу композиторської творчості 
для труби у вказаних культурах показує процеси її жанрово-сти- 
льової еволюції; стверджує, що процес становлення національних 
композиторських шкіл перебігав в Україні та Китаї з часовими 
розбіжностями. 

В іншій праці, присвяченій інструментальному мистецтву -- «Роз- 
виток саксофонного мистецтва Китаю у вимірах міжкультурного діа- 
логу» Ло Кунь |8|, - обтрунтовано важливу для нашого дослідження 
думку про те, що у творах китайських композиторів початку ХХІ 
століття стверджуються тенденції синергізму національних традицій 
при засвоєнні сучасних композиторських технік. Це також є 
результатом діалогічної комунікативності, що виникла в результаті 
«проникнення» європейського інструментарію у східні культури. 

Таким чином, можемо зробити висновок про активний розвиток в 
сучасному музикознавстві компаративістики, основаної на порівнян- 
ні європейських і китайських художніх традицій та на обтрунтуванні 
взаємовпливів культур в їх діалогічному перехрещенні. При цьому 
яскраво проявляється двостороння спрямованість розвитку музич- 
ного мистецтва Європи і Китаю у ХІХ-ХХ століттях, взаємодія у цьому 
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комунікативному процесі тенденцій інкультурації та акультурації. З 
одного боку, це «приєднало» китайську культуру до світових тен- 
денцій розвитку музичного мистецтва, основаних на європейській 
академічній традиції. З іншого - збагатило європейську естетико- 
семантичну сферу та її стилістичне вираження мотивами та елемен- 
тами, що увійшли до неї з китайської культури. При цьому вважаємо, 
що домінуючим є процес європезації китайської музичної культури, і 
важливо, щоб остання зберігала власну самоцінність та ідентичність, 
що є відлунням національної філософії і ментальності та проявля- 
ється насамперед у специфічній китайській виразовості. Від початку 
ХХІ століття процес діалогу і більше - конвергенції китайської та 
європейської культур здійснюється і у сфері музикознавства, яскра- 
вим прикладом якого є чималий ряд праць китайських дослідників в 
Україні, окремі з яких проаналізовані у даній статті. 

Очевидно, головним завданням на майбутнє у міжкультурному 
діалозі Європа - Китай як безперервному комунікативному соці- 
ально-інформаційному процесі, іманентна характеристика якого -- 
вплив співрозмовників один на одного, є досягнення того творчого 
розуміння, яке, за словами М. Бахтіна 111, виникає на рівні сумісної 
інтерпретації сутності. 
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Модегп ОКтаїпіап-Сріпезе тибзісоїоєу іп Ше Пеїй ої іпіегсинигаї діаїорие 


Тбе таїп розійоп5 ої 5сіепіййс 5ішаїе5 ої СПіпезе тифзісоїодізі8 іп 
Окгаїпе гоцдп Ре ргізт ої ипаетз5іапаїпд Ме іпіегсиїига! аїаїодие аз а 
соттипісайоп ргосе55 аге соуегед іп ійе агіїсіе. Соттипісайує ргосе55е5 
Бегугееп Еигореап апа СПіпезе сиПигез іп 5осіо-сийига!, ае5іПепіс-зуП5Гс 
ріапе5, іп тизіса!-Пеаїгісаї, уосаї, іпзітитепиі агі5 аге сопзідетей. 

ТНе ригроге ої Ше агіїсіе у/аз о ідепціу те розійоп5 ої сопіетрогату 
тизісоїіодіса! поицдПі паї аддге55ез їе ідеа ої іпіегсиїига! аїаїодие апа 
і15 ге/атед ргосе55е5 іп депега! апа іп Ше сопіехі ор Ше «Еигоре-СРіпа» 
геіайопзпір. ТПе таїп 5сіепіїс роз5іпоп5 угете оиіпед гедатаїпд Ше ідеа ої 
іпіегсиПита! аіаїодие їп ії5 ге|айіоп ул пе рпепотепа ої соттипісатіоп, 
іпсиигайоп апа ассиПнигайоп гепаепсіез, екс.; те сопіетрогату (Їгот Ше 
19905) тизісоіоду 5їшаїе5 сатгіед оиї іп СКгаїпе абоці пе ти5зіса! сиПите 
ої СНіпа у/еге сопзбідетей; Пе ехі5гепсе апа 5ресійїсйу ої Ше ітріетепіайоп 
ої іпіегсиига! соттипісайоп у/еге дїзсоуегей; пе таїп Іпе5 Їог Гиттег 
зшау ор те Еигореап-СПіпезе іпіегсиПпита! аіаїодие угеге ідепіїБеа іп Ше 
гезеагсП ргосе55. 

Тпе Шеогегїса! апа теїпоадіодіса! Базіз ор те 5(иду і5 Базей, Пг51 ОЇ 
аї!, оп пе ВаКНпіп 5 аїаїодие сопсері апа аїзо Ше сопсеріз Бу О. ВегеПома, 
Уи. Гоїтап, О. 5атоїїіепкКо, М. 5Пуеа апа оїРетз. 

І Ше ргосе55 ої 5їидуіїпу із іоріс, пе у/огк ор 5исп СПіпезе 
гезеагсПегз аз Уи Ниоїїпй, Іі 5іабіп, Що Кип, Гіи Віпізіап, 5Зип ХПиїйшип, Ти 
Рипіа, Крои Т5ліап, КНи Ріп, Сбгбап ЗіаоКпао, СПхПи СПапіеі. 

Сопаїизіоп5 аге таде оп іе асіїуе деуеїортепі о| сотрагтайує 5їшаїе5 
іп сопіетрогагу тизісоїоду, Ба5ед оп сотрагіпд Еигореап апа СПіпе5е 
агіїзйіс агадййоп5. 

Кезеагсп сап фе ої ргасіїса! ітрогіапсе іо |шиге гезеагспег5 іп 
іпіегсиПига! соттипісайоп ргосе55е5. Те таїп іа5К іп Ме іпіегсийига! 
даїодие Еигоре-СПіпа і5 го асПіеує Ше сгеаїує ипаег5іапаїпд, у/піср, 
ассогаїпд іо М. ВакНіїп, агізез аг Ше Ісусе! ої а соп5ізіепі іпіегргешайоп ої 
Ше ез5епсе. 


Кеу уогав: іпіегсиПита! аїаїодие, соттипісатоп, тизісоіоду гезеатсіН, 
СПіпез5е тизіса! сиПите. 


Стаття поступила до редакції 21 жовтня 2018 року. 
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Чень Наньпу 
БРОНЗОВІ ІДІОФОНИ ПІВДЕННОГО КИТАЮ 


Чень Наньпу - пошукувач, Львівська національна музична академія 
ім. М.В. Лисенка. Е -таї: 70861077(Ф4д.сот 


Бронзові ідіофони Південного Китаю 


У статті вивчаються найдавніші бронзові ідіофони у формі бара- 
банів, що існують з І тис. до н.е. в інструментальній культурі націо- 
нальних меншин південного регіону Китаю. Мета статті -- увести до 
наукового обігу нові археологічні матеріали, здійснити порівняльний 
аналіз і класифікацію форм за регіональними та локально-територіаль- 
ними відмінностями, сферами використання та значенням цих інстру- 
ментів в духовній культурі давніх народів Південного Китаю та Пів- 
денно-Східної Азії. Методологія. У статті застосовано методологію 
та методику системного дослідження, що поєднують методи музичної 
археології з методикою інструментознавчих досліджень. Наукова но- 
визна роботи полягає у комплексному вивченні різних типів бронзових 
ідіофонів та семантичній інтерпретації їх форм і декору на основі 
світоглядних уявлень давніх народів Південно-Східної Азії, втілених за 
допомогою сакральних символів та культово-обрядових сцен. Висновки. 
Порівняльний аналіз форм та класифікація бронзових ідіофонів дозволив 
визначити їх відмінності в межах існування окремих локально-терито- 
ріальних археологічних культур та їх функції в ритуалах і обрядах, 
реконструйованих на основі давніх міфів і писемних джерел. 

Ключові слова: бронзові барабани, Донгшонська археологічна куль- 
тура, ідіофони, Південний Китай. 


Актуальність теми. Від давніх часів Китай за історико-культур- 
ними та етнічними відмінностями розподілявся на дві частини - 
північну (басейн р. Хуанхе) та південну (басейн р. Янцзи). Сучасні 
історики розглядають ці дві області як унікальний двоєдиний регіон, 
де північні кордони відповідають лінії Великої Китайської стіни, а 
південні - хребта Наньлінь (сучасні провінції Гуансі та Гуандун). 
Території, що розташовані в басейні р. Янцзи вже з ПІ тис. до н. е. 
населяли племена - предки сучасних народів, які тепер проживають 
у Південно-Східній Азії - в'єти, мионги, хмонг-кхмери, тайці та бір- 
манці. На півдні Китаю у цих національних меншин дотепер про- 
довжують існувати глибоко самобутні етнічні форми музичного 
мистецтва та інструментарій. 
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Барабани тунгу (з китайської -- 
«бронзовий барабан») є своєрідною 
візитною карткою південного регіо- 
ну Китаю (рис.1). Зазначимо, що 
вони лише наслідують форму бара- 
бана. За міжнародною системати- 
кою музичних інструментів Горн- 
бостеля-Закса барабани належать 
до мембранофонів, тобто склада- 
ються з глиняного, дерев'яного або 
металевого корпусу (різних форм і 
розмірів) та шкіряної мембрани, на- 
тягненої на один чи обидва отвори 
14, 244-246). Бронзові «барабани», 
які повністю відливалися з металу, 
належать до класу ідіофонів і вхо- 
дять до підгрупи гонгів (класифіка- 
ційний код 111.241.1) |4, с. 240). 
Однак у сучасному інструментознав- 
стві на означення цього різновиду 
ідіофонів і надалі використовують 
традиційний термін «бронзові бара- 
бани». 

Мета роботи - увести до наукового обігу нові археологічні 
матеріали, здійснити порівняльний аналіз і класифікацію їх форм за 
регіональними та локально-територіальними відмінностями, а також 
сфери використання і значення в духовній культурі давніх народів 
Південного Китаю та Південно-Східної Азії. 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. В археологічних 
фахових часописах за 1983-1996 роки опубліковано звіти про знай- 
дені бронзові барабани, їх короткий опис і датування |9, 10, 121. 
Статті Хуан Цзянцина |113| і Хун Шена (14) присвячені вивченню та 
спробі класифікації бронзових барабанів, знайдених у провінції 
Гуаньсі. У дослідженнях, присвячених мистецтву давніх культур 
Північно-Східної Азії, основна увага приділяється семантичній інтер- 
претації зображень і сцен, вміщених на інструментах, що походять із 
В'єтнаму та Індонезії |2, 3). Що стосується інструментознавчого 
аспекту аналізу цих музичних артефактів, то у зазначених роботах 
вони порушуються лише частково. 





Рис.1. Бронзовий барабан 
тунгу. 
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Виклад основного матеріалу. Вперше бронзові барабани «тунгу» 
згадуються в давніх китайських писемних джерелах та середньо- 
вічних трактатах. У китайських хроніках періоду правління династії 
Хань (202 р. до н.е. - 220 р. н.е.) згадуються бронзові барабани на- 
роду мен, який проживав на півдні Китаю. В іншому джерелі зазна- 
чається, що цей народ, а також інші, підкорені генералом Ма Юанем 
у 41 р. н. е., самі виготовляли інструменти |13, с. 579|. Середньо- 
вічний китайський вчений Чжоу Цюй-фей (1135-1189) подає опис 
форм, розмірів та декору інструментів, які він бачив на півдні Китаю 
в провінції Гуансі. Він також зазначає, що селяни часто знаходять 
барабани в землі |5, с. 222). Далі автор пише: «... не знаю, коли їх 
відлито ..., можливо, в часи Трьох епох (тобто в епоху Трьох царств 
(220-280 рр. - Ч.Н.)» ПІ, с. 223|. Народи Південного Китаю дотепер 
зберегли технологію їх виготовлення. 

В археологічних розкопках цей різновид ідіофонів вперше було 
виявлено у Північному В'єтнамі поблизу селища Донгшон (провінція 
Тханьхоа). В 1924 році в'єтнамський селянин на березі річки Ма 
знайшов шматки міді з орнаментами. Він продав знахідки французь- 
кому чиновнику Е. Пажо. Довідавшись про це, Французька Школа 
Далекого Сходу (Есоїіе Егапсаї5е Ехігете-Огіепі - ЕКЕЕО) доручила 
Пажо провести археологічні розкопки в Донгшоні. Однак Пажо був 
дилетантом в археології і розкопки провадив хаотично, ненауковими 
методами. У 1929 році археологічні дослідження очолив співробітник 
ЕЕКО В. В. Голубєв - французький вчений російського походження, 
сходознавець, археолог та історик мистецтва. За місцем перших зна- 
хідок цих артефактів, що належали до невідомої на той час археоло- 
гічної культури, її назвали Донгшонською"?. Згодом подібні «бараба- 
ни» археологи знаходили на територіях розповсюдження донгшон- 
ської культури - у Південному Китаї, Східному та Центральному 
Індокитаї, Індонезії та ін. 

Інструмент складається з двох половинок, відлитих окремо і при- 
паяних разом. За формою він розподіляється на три частини - верхню 
(округлий тимпан з пласким верхом), середню (що має циліндричну 
форму) та нижню (у формі конусу, розширеного до нижнього 


78 Донгшонська археологічна культура пізнього бронзового віку (І тис. до 
н.е.) існувала у тропічній зоні Південно-Східної Азії. На початку І тис. до 
н. е. розповсюдилася у Південному Китаї, Східному та Центральному Індо- 
китаї. Близько УЇ ст. до н. е. з'явилася на Малаккському півострові, Суматрі, 
Яві та частині острова Калімантан. Основний центр Донгшонської культури 
знаходиться у Північному В'єтнамі, периферійний - у Південному Китаї. 
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отвору). Варто зазначити, що до перших археологічних знахідок у 
Донгшоні на початку ХХ ст. ці «барабани» вже були відомі євро- 
пейцям. Один із них (знайдений селянами у 1682 році) описав гол- 
ландський вчений Г.Е. Румфіус у роботі «Р'Атіоіп5сре Вагігеїїба- 
тег» (Амстердам, 1705 р.) 12, с. 34). Однак у той час інструмент не 
викликав зацікавлення. Активне вивчення цих інструментів розпоча- 
лося лише наприкінці ХІХ століття, коли культура Сходу стала 
об'єктом досліджень європейських вчених. У 1883 році один із 
«барабанів» експонувався на виставці спочатку у Відні, а згодом в 
Амстердамі. Роком пізніше німецький етнограф А. Мейєр опубліку- 
вав роботу, в якій описав вже п'ятдесят два «барабани» |В, с. 10-221. 

У 1902 році австрійський етнограф Франц Хегер описав, проана- 
лізував та класифікував понад сто шістдесят «барабанів», які зберіга- 
лися на той час в музеях та приватних колекціях Європи й Азії (71. За 
особливостями форм корпусів, розмірами, вагою, декоративними при- 
красами, орнаментами та хімічним складом вчений розподілив їх на 
чотири типи. В інструментознавстві ці типи позначаються термінами 
«Хегер-І», Хегер-П», Хегер-Ш» та «Хегер-ГУ». 

Перший тип (Хегер-1) є найдавнішим і уважається класичним. За 
формою інструмент подібний на приземкувату посудину, що нагадує 
котушку (рис. 2 а). Висота складає 50-80 см, а діаметр верхнього 
тимпану - 60-100 см. Він розподіляється на три частини: напівкруг- 
лого тимпану, що ніби нависає над циліндричної форми середньою 
частиною і значно розширеної до отвору нижньої. Діаметр отвору 
майже однаковий з пласким верхнім диском тимпана. У центрі диску 
тимпана знаходиться зірка з променями. По краю диска розташовано 
фриз із смуг з геометричним орнаментом, зображенням птахів з роз- 
простертими крилами, фігурок тварин та окремих сюжетних сцен. 
Іноді по краях диску тимпану розташовані вилиті з бронзи чотири 
скульптурні фігурки жаб. Вони вшановувалися як тварини, що дару- 
ють дощ, особливо у спеціальних церемоніях, присвячених викли- 
канню дощу, що супроводжувалася ударами в «барабани». На опук- 
лій частині тимпана зазвичай зображуються рівномірно розташовані 
по колу шість човнів. Носова частина кожного човна має форму 
стилізованої голови птаха, корма - у вигляді хвоста. Між човнами 
знаходяться зображення риб, тварин та птахів. Циліндричної форми 
середня частина «барабана» прикрашена орнаментом та окремими 
зображеннями птахів і тварин. Екземпляри цього типу походять 3 
Камбоджі, В'єтнаму та сусідніх регіонів . 
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Рис. 2. Різновиди форм бронзових барабанів за Ф. Хегером. 


У барабанів другого типу (Хегер-П) абрис форми є менш вираз- 
ним, ніж у першого (рис. 2 б). Тимпан не надто виступає над серед- 
ньою (циліндричною) частиною корпусу. Середня частина має кону- 
соподібну форму, що плавно переходить у нижню, розширену до 
отвору. Декоративне оформлення цього типу «барабанів» подібне до 
типу Хегер-І. Екземпляри типу «Хегер-П» походять з Півдня Китаю. 

«Барабани» третього типу (Хегер ПІ) цілком відрізняються від 
двох попередніх (рис. 2 в). Вони є меншими за розмірами і більш 
витонченими за формою. Тимпан не надто розширений. Середня час- 
тина конусом плавно переходить у нижню. Декоративне оформлення 
тимпану не таке багате, як у «барабанів» перших двох типів. Воно 
складається з малюнків птахів, риб, розеток та геометричного орна- 
менту. У нижній частині інструмента трапляються зображення рослин 
та скульптурки слонів різних розмірів, розташовані (від найменшого 
до найбільшого) з двох боків, ближче до нижнього отвору. Найбільша 
кількість барабанів цього типу походить з Бірми, Таїланду і Лаосу. 

Четвертий тип «барабана» (Хегер ТУ) є пізнішим варіантом пер- 
ших трьох ранніх типів. За формою вони нагадують широку призем- 
кувату посудину (рис. 2 г). Ледь опуклий тимпан переходить у неве- 
ликих розмірів середню частину. Абрис середньої та нижньої час- 
тини утворюють біконічну форму. Декор інструмента не дуже бага- 
тий. Деякі з геометричних орнаментів нагадують вміщені на бараба- 
нах типу Хегер-І. Екземпляри барабанів цього типу походять ви- 
ключно з Південного Китаю. 

Завдяки археологічним розкопкам, які інтенсивно проводилися 
(починаючи з другої половини ХХ століття) на території Південного 
Китаю та Північного В'єтнаму, виявлено велику кількість бронзових 
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«барабанів». Згідно зі звітом, опублікованим китайськими археоло- 
гами у 1988 році, загальна кількість бронзових «барабанів» стано- 
вила близько 1460 одиниць (10, 11). У В'єтнамі до 1980-х рр. їх було 
знайдено понад 360 одиниць |9, 10). 

Технологія виготовлення барабанів була надзвичайно складною і 
вимагала особливої майстерності й досвіду. Корпус барабана відли- 
вали у двох окремих формах, які потім з'єднували разом за допомо- 
гою припаювання. Сліди «швів» від припаювання чітко помітні на 
«барабанах». Окремо виливали верхній диск тимпана. Дотриматися 
всіх пропорцій, не пошкоджуючи зображення на поверхні корпусу та 
верхнього диску, було можливим завдяки високому рівню техніки 
виготовлення форм та заливання туди бронзи. Крім того, техніка від- 
ливання вимагає надзвичайного «відчуття» сплаву, його пропорцій, 
оскільки потрібно було домогтися, щоб обидві половини корпусу 
видавали один визначений тон. Зазначимо також, що майстри не 
виготовляли форми за одним зразком. Малюнки на барабанах не 
подібні один до одного. Кожен малюнок - це окремий витвір мис- 
тецтва, деталі якого свідчать про те, що майстер відображав у ньому 
своє бачення дійсності. 

Для дослідження історії давніх суспільств Південно-Східної Азії, 
їх духовної та музично-інструментальної культури й мистецтва, брон- 
зові «барабани» мають надзвичайно важливе значення. Вивчаючи 
малюнки на бронзових «барабанах», В. Голубєв першим здійснив 
спробу дешифрування змісту зображених на них сцен |6, с. 1-46). 
Найбільшу увагу дослідника привернули малюнки на бронзовому 
«барабані» з м. Нгоклу. Запропонована вченим інтерпретація сюжетів 
сцен (на основі історичних джерел та етнографічних аналогій) 
дозволила скласти певні уявлення про життя давніх лакв'єтів (пред- 
ків сучасних в'єтнамців). По середині верхнього плаского диску 
вміщено зображення сонця або зірки що має чотирнадцять променів. 
Навколо них розташовано 12 концентричних (від найменшого у цент- 
рі, до найбільшого з краю диска) кілець, на які нанесено геометрич- 
ний орнамент (меандр) та кола. З цих дванадцяти кілець (якщо раху- 
вати від краю диска до центру) на четвертому, шостому й восьмому 
знаходяться зображення людей та тварин. На шостому кільці вмі- 
щено зображення птахів та оленів, а на восьмому - птахи що літа- 
ють, сидять та полюють на рибу. Серед сучасних дослідників дотепер 
не існує єдиної думки, яких саме птахів тут зображено. Одні 
дослідники уважають, що зображений птах є тотемом лакв'єтів - це 
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птах лак, інші вважають, що зображений птах є чаплею або лелекою. 
Попри розбіжності в думках зрозумілим є те, що ці птахи мали якесь 
важливе значення в духовній культурі цього давнього народу. Для 
реконструкції певних моментів їх життя найбільш важливою є сцена, 
вміщена на четвертому кільці. На ній зображено поховальний обряд. 
Деякі елементи цього обряду дотепер збереглися в культурі міонгів - 
нащадків лакв'єтів. Тут зображено будинок на палях, дах якого має 
напівциліндричну форму і нагадує тент на човні. У будинку знахо- 
диться людина, яка вдаряє палицею по двох підвішених гонгах. 
Праворуч від будинку зображено чоловіка з довгим волоссям і про- 
стягнутими догори руками, який ніби відганяє великого птаха, що 
летить до нього з боку будинку. За ним зображено чоловіка та жінку, 
що товчуть рис у ступі довгими товкачами. На верхньому кінці 
товкача зображено прикрасу з пір'я птахів. Поряд розташований ще 
один будинок на палях. Праворуч від нього знаходиться високе під- 
вищення (настил), на якому чотири чоловіка (один стоячи, решта 
сидячи) довгими палицями вдаряють у чотири бронзові «барабани», 
розміщені на землі під цим підвищенням. Дотепер у подібний спосіб 
міонги з провінції Віньфу (Північний В'єтнам) грають на цих інстру- 
ментах. Праворуч від музикантів зображено сім чоловіків, одягнених 
у головні убори з пір'я птахів, які танцюють, тримаючи у руках 
зброю та музичні інструменти. 

На думку В. Голубєва, сцена, зображена на четвертому кільці 
диску «барабана», нагадує поховальний обряд тієу-ва у даяків 
(нащадків давніх лакв'єтів) з острова Калімантан |б, 24-25). Цей 
поховальний обряд триває сім днів. Спочатку споруджують і прикра- 
шають будинок. Даякі вважають, що небіжчик буде жити в цьому 
будинку в раю. В середині будинку розкладають поховальні дарунки. 
Тіло небіжчика заносять туди у супроводі поховальної процесії. 
Чоловіки тримають у руках зброю, грають на музичних інструментах 
і виконують поховальний танець. Зброєю вони відганяють злих духів, 
щоб вивільнити душу померлого, здійснюючи магічний обряд, щоб 
злий дух-птах не забрав його душу. Одночасно з цим товчуть у ступі 
рис для приготування поминальної страви. Після цього у супроводі 
звуків «барабанів» відбувається символічна хода, що ніби переносить 
душу померлого у «човен мертвих», яким вона дістанеться до «Озера 
хмар», де знаходиться, за віруваннями даяків, рай. На думку В. 
Голубєва, цей обряд втілений на четвертому кільці «барабана» І6, 251. 

На опуклій частині тимпана зображено шість човнів з людьми у 
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головних уборах з пір'я птахів і птахи. На одному з човнів знахо- 
диться підвищення, на якому сидить чоловік з луком у руках і 
цілиться у цих птахів. Під підвищенням зображено бронзовий «бара- 
бан». Ніс та корма човна оформлені у вигляді голови та хвоста водо- 
плавного птаха. За переказами, це «човни мертвих», що перевозять 
душі померлих до іншого світу |3,10|. В. Голубєв аналізуючи сцени 
та композиції на інших «барабанах», дійшов висновку, що вони 
втілюють магічні церемонії і культові дії поклоніння духам предків 
та тотему-птаху, а зображені «барабани» (в човнах та свайному 
будинку) слугують засобом викликання цих духів під час церемоній 
Г6, с. 27). Зазвичай зображення людей вміщено в межах канонічного 
набору композицій-сцен. За своїм змістом вони є бінарними. Це 
особливо яскраво простежується у розміщенні цих композицій на 
дисках «барабанів». Подібні на перший погляд сцени (розташовані 
півколом навпроти одна другої) за своїм змістом ніби ділять диск на 
дві половини - світ живих і світ мертвих, духів предків. На одній 
половині диску зображені реальні моменти здійснення обряду і 
приготування до нього, а на другій - міфологічні сцени потойбіччя. 
Порівнюючи сюжетні зображення на численних «барабанах», вчені 
дійшли висновку, що вони є канонізованими і могли втілювати певні 
релігійні тексти та певних дійових осіб |1, с. 243-244). По-суті, це 
одночасно і міфологічна розповідь, і обрядова сцена. 

Приблизно від ПІ ст. до н.е. на «барабанах» з'являються відлиті з 
бронзи фігурки жаб (рис. 3). Вони симетрично розташовані по краю 
диска. Кількість жаб на «барабанах» завжди є парною. Найчастіше 
трапляються чотири, рідше - шість, вісім та дванадцять земновод- 
них. На думку Хун Шена, дослідника бронзових барабанів, знайде- 
них у Південному Китаї, їх використовували в ритуалах викликання 
дощу. Він посилається на свідчення 
філософа Хань Фея (ПІ ст. до н. е.), 
вміщене у роботі «Хань Фей-цзи» 
П14, 70-71). Тун Еньчжен у статті, 
присвяченій культовій ролі 
юньнаньських бронзових барабанів 
зазначав, що вони були символами 
влади та військових перемог |12, с. 
9). Вчений також уважає, що 
барабани мали й інше, значно глибше 
значення. | Корпуси інструментів 
прикрашені космогонічною Символі- рус, 3. Ритуальний барабан для 
кою, зокрема,  дванадцятипроме- | викликання дощу (Південний 
невою зіркою, вписаною в коло. Це Китай) 
символ Неба, відомий з розписів на 
кераміці доби неоліту. Таким чином, 
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барабан сприймався як втілення одного з елементів космосу. 
Видатний філософ і послідовник Конфуція Сюньцзи (313-238 рр. до 
н. е.) писав: «Барабан подібний до Неба» ПІ, с. 2551. 

Отже, бронзові барабани є свідченням не лише високих техно- 
логічних навичок та естетичних смаків народу, який їх створив, але й 
його світоглядних уявлень, втілених за допомогою геометричних 
символів, птахів, тварин та культово-обрядових сцен, які несуть у 
собі складну, завершену розповідь про цей сакральний простір. 
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Вгопге ідіорропез ої 5ошіб Сбіпа 

Тне агісіе сопсетп5 те оідє5і Бгопге іаїорПопез іп Пе |огт о| агит5 
ехізійпд 5іпсе І тійеппійцт В.С. іп Ше іпзітитепіа! сийиге ор пайопаї 
тіпогійез йгот їпе зоиегп гедіоп ої СНіпа. Ригробе ої іе агісіе - Іо 
іпігодисе пем/ агспаєоіодіса! татегіаїз іпіо 5сіепіїбіс сігсиіатноп, го рег|огт 
а сотрагапуе апаїузі5 апа сіа55іПйсатоп ої |огт5 Базеа оп Ме гедіопа! апа 
ІосаїЧІегтійогіа! аїегепсе5, Пеі/аз ої арріїсайоп апа зідпійсапсе ої Пе5е 
іп5ігитепі5 іп (бе зрігішша! сийиге ої Ше апсіепі реоріез гот Ше Зоиіегп 
СПіпа апа З5оиіеазі Азіа. Мешодоїоду. Тпе агіїсіе и5е5 5узіет тезеагс 
теїоаоіоду апа теїоа5, унНісп сотріпе тизіса! агспаєеоіоду теїпоадз апа 
іп5ігитепиа! те5еагсп теїподоїоду. 5сіепійїс поуейу іпуоіуе5 пе сотрієех 
зшау ої уагіоиз їурез ор Бгопге ійїорпопез апа 5етапіїс іпіегргеїайоп ої 
Шеїг |огт5 апа десогайоп5 Баз5ей оп Ше у/огідміем Беїе|з ор Ше апсієпі 
реоріез5 Їот пе Зоийеазі Азіа етроадїед їгойдп 5асгед зутроїз апа 
сгадійопа! сегетопіа! 5сепез. Сопсіи5іоп5. Тпе сотрагайує апаїузіз5 апа 
сіа55ійсатоп ор Ше Бгопге ійїорПопез айоуеа детегтіпіпд їНеїг аїйЙегепсе5 
уліЮіп Ше ехізгепсе ої сетіаїп Іосаї-іегтіїогіа! агспаєоіодіса! сипиге5 апа 
Шеїг Ципсйоп5 іп (гадййоп5 апа сегетопіез гесопзітисіед Базед оп апсієпі 
туз апа утіцеп 50итсе5. 

Кеу умогаз: фгопге (гит5, РДопд Зоп акспаєоіодіса! сийите, 
іЧіорпопез, 5оишетп СПіпа. 


Стаття поступила до редакції 15 жовтня 2018 року. 
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Відомо, що музично-виконавське мовлення як явище "інтонованого 
смислу" (Б. Асаф'єв) має, у сенсі діапазону образних втілень, універ- 
сальну природу. Ця особливість є унікальною. Вона обумовлена генетич- 
ною сутністю музичної інтонаційності, її абстрактним характером. 
Здатність музичного виконавства, декодуючи графічну структуру нот- 
ного тексту, у невербальний та невізуальний спосіб доносити до 
рецепієнтів множинність смислів художньої образності робить його 
феноменом і мистецьким, і соціальним водночас. 

З усього спектру видів мистецької діяльності людини така 
здатність виокремлює музичне виконавство та потребує грунтовного 
наукового осмислення. На переконання Олександра Козаренка, така 
природа музичного виконавства обумовлена його логосною сутністю. 

Поняття логосності музичного виконавства досі ще не осмислю- 
валось музичною наукою. Відтак, розкриття такої теми передбачає 
наступне моделювання структури наукового пошуку. 

Перший етап -- історія поняття Логос (етимологія, філософський 
та релігійний дискурс, історія застосування, аспекти культурологіч- 
ного функціонування). 

Другий етап -- модерне та новомодерне трактування Логосу як 
інтелекту. 

Третій етап -- музичне виконавство як реалізація високоінте- 
лектуальної ігрової діяльності ("Ното Шаепз8"? Й. Гейзінга): 

- гра в мистецтві сягає своєю кореневою системою ритуалу; 
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- парадокси християнсько-теологічного дискурсу гри (Ріез идеп5 - 
Есіезіа Іидеп5 - Ното Індеп5 за Х. Ранером); 

- багаторівнева структура музичного інтелекту, де аналітично- 
раціональне та стихійно-емоційне у взаємному проростанні поєдну- 
ються. 

Четвертий етап -- логосне музично-виконавське мовлення як звуко- 
інтонаційне втілення цілісного та органічного смислу, що характери- 
зується інтелектуально-емоційною збалансованістю музичного образу. 

Ключові слова: музичне виконавство, логос, музичний інтелект, гра, 
музичний образ. 


Музичну тріаду "композитор-виконавець-слухач", що адекватно 
моделює процес музичної комунікації та відображає сутність музич- 
ного мистецтва можна вважати наріжним каменем методології усіх 
серйозних музикологічних досліджень. Лише врахування нерозрив- 
ної пов'язаності творення-відтворення-сприйняття в музиці дозволяє 
дослідникам заглибитися в онтологію тих чи інших музичних реалій 
(творів, жанрів, стилів, подій і т.д.), зрозуміти їх генезу. Музичне від- 
творення, тобто виконавська творість є найбільш складною сферою 
роботи музичного генія. Ухопити і застагнувати для аналізу "таїну" 
творчості музиканта-виконавця для музикознавця-дослідника у гно- 
сеологічному аспекті є непростим завданням. Тому методологія подіб- 
них досліджень, як правило, орієнтується на широкозакроєний нау- 
ковий дискурс з виразним домінуванням філософської складової. До 
таких здобутків українського музикознавства можна віднести роботи 
Олени Маркової, присвячені теоретичним вимірам музично-виконав- 
ського мистецтва, де висвловлюється ідея про його деміургічну при- 
роду. Зазначимо, що саме вихід за межі суто музичної науки дозволяє 
вченій з позицій власного інтелектуального тезаурусу вказати на 
сутнісні, генетично обумовлені особливості музичного виконавства, 
які попередньо не потряпляли в поле зору дослідників. Такий напрям 
досліджень видається достатньо перспективним, тож в його русло 
транспонуємо власні міркування стосовно природи музично-вико- 
навського мистецтва, яку розглядаємо як певну об'єктивну пізнаваль- 
ну універсалію і вважаємо логосною за своєю сутністю. Доведення 
цієї гіпотези формує головну мету пропонованої статті. Для її досяг- 
нення застосовується філософсько-культорологічний підход, що перед- 
бачає залучення інтелектуальних напрацювань суміжних з музикознав- 
ством галузей наукової гуманітаристики. 

Той відтинок історії людства, який співпадає з нашим життям, є 
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абсолютно унікальним у сенсі динаміки культурного смислотворення. 
Інформативна насиченість (часом навіть перенасиченість!), що стала 
візиткою культури п Фе 5сіесіе кінця ХХ -- початку ХХІ століть, 
торує досі непердбачувані шляхи наукового пошуку. Важливу роль у 
розвитку сучасної науки відіграють міждисциплінарні інформаційні 
інвазії, що ефективно розширюють горизонти інтелектуального життя, 
сприяють оновленню наукової методології у різних сферах науки та 
формують системний пізнавальний здобуток, актуальний для науко- 
вого знання в цілому. 

У понятійному полі сучасних соціогуманітарних досліджень мож- 
на окреслити дві важливі тенденції - "тенденцію опосередкованого 
присвоєння значень шляхом запозичення термінології з інодисцип- 
лінарних вокабулярів і зумовлену нею тенденцію створення власної 
території змісту" |4, с. 108). Слід відзначити, що голос сучасного 
українського музикознавства у інтердисциплінарному науковому по- 
лілозі звучить щораз виразніше, апелюючи до теоретичних здобутків 
психології, соціології, літературознавства та теорії перекладу, театро- 
знавства, культурної антропології, філософії, лінгвістики, боголовія, 
теорі образотворчих мистецтв і т.д. та навіть біології, фізики, гене- 
тики, медицини. 

Безперечно, творення такого розгалуженого дискурсу оприявнює 
і проблемні для музикознавства зони. Зокрема, небезпеку розмивання 
своєї, власне музичної наукової ідентичності. Чи є ця небезпека 
неуникненною? Переконана, що ні. Усе залежить від обгрунтованості 
концепційного підходу та структурування наукової методології, яка 
би йому точно відповідала. 

Додатковим аргументом є також факт тривалої історії існування 
дискурсу, який можна було би назвати "трансмузичним". Точкою 
відліку формування цього дискурсу є закон Піфагора про консонанс- 
ні інтервали (перший в історії науковий закон взагалі), що упродовж 
віків застосовувався у різних галузях наукового знання, а справжній 
розквіт цього дискурсу припадає на ХІХ століття. В епоху Роман- 
тизму філософська думка максималізує значення музики та категорії 
музичного як пізнавальної оптики для осмислення загальних законів 
світобудови. Згадати хоча б Артура Шопенгауера, який вважав, що 
навіть якби цього світу не існувало, музика звучала б розлита у 
Всесвіті чи Фрідріха Шлегеля з його ідеєю музики як інструмента 
аналізу літературних та математичних форм. І вже справжнім гімном 
музиці як метамистецтву і породжуючій стихії всього сущого звучать 
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слова Фрідріха Ніцше: "... світову символіку музики аж ніяк не 
схопиш вичерпно із допомогою мови, бо перша |музика| символічно 
вказує на прасуперечність і прабіль у серці Праєдиного і тим самим 
передує будь-якому явищу. Що більше, стосовно неї будь-яке явище є 
лише алегорією ... /.../ .. поняття містять у собі лише найперші 
абстраговані зі споглядання форми, ніби зняту зовнішню оболонку 
речей, тож є, власне, цілковитими абстрактами; натомість музика дає 
найглибинніше, що передує будь-якому оформленню, ядро або серце 
всіх речей" (5, с. 981). 

У новомодерний час не втрачається динаміка формування дис- 
курсу, який умовно називаємо трансмузичним. На цьому етапі можна 
виокремити три ідейні вектори. Перший пов'язаний з філософсько- 
теоретичним усвідомленням природи музики як прамови всіх 
мистецтв. Таку позицію ілюструють думки Теордора Адорно, ви- 
словлені у "Фрагменті про музику та мову" та есе "Про деякі відно- 
сини музики і живопису", де він постулює ідею музики як "універ- 
сальної мови", що є привілейованою стосовно всіх мистецтв, оскіль- 
ки уникає однозначності, перебуваючи "по той бік мислячої мови". 
Суголосно звучать міркування Василія Кандінського: "Свідомо чи 
несвідомо митці поступово звертаються переважно до свого матеріа- 
лу, перевіряють його, кладуть на духовні терези внутрішню цінність 
елементів, з яких може творити їхнє мистецтво. Із цього прагнення 
випливає природний наслідок -- порівняння власних елементів з 
елементами іншого мистецтва. У такому аспекті найбільш плідні 
уроки можна здобути з музики" |4, с. 71. 

Другий вектор ілюструє явище образних та жанрових "ін'єкцій 
музичного" у процес творення іномистецьких феноменів. Показовими 
у цьому плані є слова Томаса Манна про роман, який для нього був 
«симфонією, твором з контрапунктом, плетивом тем, в якому ідеї гра- 
ють роль музичних мотивів" |С. 24|. Українська поетична традиція 
ХХ століття також містить чимало індикаторів музичного. Це і аллю- 
зії клавірності у Лесі Українки, і кларнетизм Павла Тичини, і рит- 
мічно-пульсуючий фонізм бубабістів, особливо Віктора Неборака, і 
наші скромні поетичні інвенції і т.д. 

Третій вектор, що постає у наукових теоріях суміжних мистецтв 
як реакція на виклики структуралізму та саму ідею "надраціональ- 
ного" (за Клодом Леві Строссом), накреслює територію понятійних 
та термінологічних запозичень зі сфери музичного, що здійснюються 
з метою забезпечити максимальну прецезійність аналітичних опера- 
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цій. Звідси ціла плеяда різнонаукових термінів з музичною генезою: 
«партитура роману", "образний контрапункт спектаклю", "лейттема 
скульптурної композиції", "ритмофоніка картини" тощо. Така ситу- 
ація дала підстави німецькому музикологу Вальтеру Віорі ввести 
поняття трансмузичного як таке, що означує сферу, розташовану 
«між музикою і тим "немузичним", що прагне присвоїти собі ті чи 
інші якості музики, якось по- своєму "стати музикою" (З, с. 221. 

У чому ж привабливість для інших мистецтв самої ідеї про мож- 
ливість якось по-своєму стати музикою? Думаю, що відповідь 
знаєйдемо у площині універсальності, а одночасно і загальнозрозу- 
мілості музичної мови, що здатна відтворювати не лише видимий, 
але і невидимий світ душевних порухів і найпотаємніших думок. 
внутрішніх структур, що, у свою чергу, ініціює розвиток понятійно- 
категоріального апарату музикознавства. Припускаю, що стосовно 
інших мистецьких різновидів певні поняття та методики музичної 
науки у деяких випадках можуть претендувати на статус універсалій. 
Нещодавно мені довелось опонувати дисертацію, де за допомогою 
методики музичної інтерпретації Віктора Москаленка було успішно 
здійснено аналіз поетичного стилю Олександра Пушкіна. 

Слід зазначити, що розвиток трансмузичного дискурсу формує 
одну з важливих теоретичних підпор наукової дисципліни "Філо- 
софія музики", яка викладається у музичних вишах у програмі докто- 
рантських студій. На моє переконання, суттєвою вадою і дискурса, і 
самої дисципліни є деперсоналізоване трактування музики. Що 
мається на увазі? Музика "живе" лише у триєдиності композитор- 
ського, виконавського і слухацького начал. Проте, ключова роль у 
реалізації її комунікативного потенціалу покладена на виконавця, чиє 
мистецтво не лише в генетичному, але й в онтологічному плані є 
первинним з огляду на прадавній синкретизм. Універсальну природу 
музики, яка інспірує трансмузичний дискурс, оприявнює власне му- 
зично-виконавське мовлення як явище "інтонованого смислу". Борис 
Асаф'єв зазначає, що музика завжди інтонаційна, а інакше не чутна. 
Саме у творчості виконавця у живому інтонаційному становленні 
відбувається декодування графічної структури нотного тексту ком- 
позитора, а до цього моменту музичний твір німує. Абстрактний 
характер музичної інтонації необмежено розширює коло образних 
асоціацій і робить музичну мову доступною для розуміння, демар- 
куючи кордони культурних, національних, епохально-темпоральних 


95 


зон. Здатність музичного виконавства у невербальний та невізуальний 
спосіб доносити до рецепієнтів множинність смислів художньої об- 
разності робить його феноменом і мистецьким, і соціальним водночас. 

У нинішній час комп'ютерних технологій, коли за допомогою від- 
повідних програм ми можемо "озвучити" нотний текст композитора і 
"на слух" познайомитись з музичним твором, інтерес до "живого" 
виконання не тільки не послаблюється, але і, у зв'язку з постійним 
розростанням тезауруса виконавських інтерпретацій, зростає. 

Ця ситуація породжує низку запитань, які одночасно є і авто- 
комунікатами, на зразок "Чому, прослухавши бетховенську симфонію 
у виконанні Лондонського симфонічного оркестра під батутою сера 
Джорджа Шолті ми з неослабним інтересом прагнемо почути її 
інтерпретацію Гербертом фон Караяном з Берлінським оркестром |, 
при нагоді, підемо в концерт, де виконуватиметься цей твір місцевим 
філармонічним оркестром з невідомим диригентом-гастролером?", 
"Чому знову і знову ми готові "занурюватись" у по-різному відтво- 
рену красу шопенівських концертів Артуром Рубінштейном, Крісті- 
аном Ціммерманом, Євгенієм Кісіним та іншими?", "Чому еталонні 
виконання музики Валентина Сильвестрова Йожефом Ермінем тільки 
спонукатимуть нас прийти на іспит, де ці твори виконуватиме наївна 
20-літня студентка?" Чому? "Що тримає в напрузі наш професійний і 
не лише професійний інтерес при зустрічі з різними модусами розу- 
міння бахівської музики Гленом Гульдом і Святославом Ріхтером, 
Мстиславом Ростроповичем і Жаклін Депре, Давидом Ойстрахом і 
Гідоном Кремером?" Що? Загадкова гра смислів, трансляція інформа- 
ційних потоків, де зустріч зі знайомим відбувається наче вперше і 
відкриває щось нове в нас самих? Напевно дати вичерпні відповіді 
неможливо, як і неможливо остаточно науково демістифікувати таїну 
природи музичного виконавства. Проте, пошук відповідей є важли- 
вим. Безперечним є одне - властивості музичного виконавства є уні- 
кальними і виокремлюють його з усіх видів мистецької діяльності. 

На переконання Олександра Козаренка, унікальна інформаційна 
здатність музично-виконавської творчості обумовлена її логосною 
сутністю. Поняття логосності музичного виконавства досі ще не 
осмислювалося музичною наукою. 

У цьому пункті дозволю собі смисловий "перерваний каданс" Ї, 
застосувавши як методологічний прийом реверсформи викладених 
міркувань, спробую обгрунтувати як музична наука може "прище- 
пити" на території свого змісту інодисциплінарне поняття. 
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Логос з грецької означає слово. Вперше в історії філософської 
думки, як вмістилище категоріального змісту, воно прозвучало у 
Геракліта і ось вже впродовж 25 століть не втрачає своєї значущості. 
Згадуючи ідеї Геракліта, як правило, пам'ятаємо його знамените 
Панта Рей ("все тече, все змінюється, двічі в одну річку не ввійдеш"). 
Традиція діалектичного матеріалізму успішно екстраполювала у нашу 
свідомість образ Геракліта матеріаліста та діалектика, залишивши на 
маргінесі найважливіше -- пункт призначення його Панта рей -- 
Логос. Геракліт осмислив сутність світобудови як постійний процес 
рухозмін усіх форм, що у своїх метаморфозах неухильно перетікають 
через єдину розумну силу, єдиний закон, який управляє Всесвітом -- 
Логос. Саме завдяки Логосу (за Гераклітом) внутрішньо мінлива 
картина світу зберігає цілісність і гармонійність. Логос Геракліта є 
онтологічним. Це, одночасно, і об'єктивно даний зміст, і діяльність 
розуму по його усвідомленню, це наскрізна | смислова 
впорядкованість буття й свідомості. У деяких фрагментах своїх 
міркувань Геракліт говорив про Логос як про божество-досконалість. 
Чому для означення осмислюваного феномена філософ використовує 
вокабулу "логос", "слово"? Як вважає Сергій Аверінцев, можливо, "з 
метою підкреслити прірву між логосом як законом буття і неаде- 
кватними йому висловлюваннями людей" (1, с. 131). Неадекватними 
у сенсі принципової нездатності словесної мови абсолютно точно 
відобразити процес народження думки, яка будучи висловленою, 
заздалегідь є неправдивою. Квінтеснція Гераклітового Логосу -- у 
єдності мислення і мови, яка доходить ДО ПОВНОЇ ТОТОЖНОСТІ. 
С. Аверінцев вважав, що вчення Геракліта про Логос близьке ідеям 
іншого філософа "осьового часу" - вченню Лао-цзи про дао. 

У філософських системах пізніших античних філософів Платона, 
Арістотеля, стоїків, неоплатоністів поняття логос продовжує своє 
життя, проте його фундаментальний онтологічний зміст "розмива- 
ється". Воно застосовується у значенні: "розум", "аксіома", "прови- 
діння", "універсальна доцільність", "принцип" і т.д. Особливістю 
дохристиянських інтерпретацій Логоса як "слова" є його субстан- 
ційність, але неперсоналізованість. Це радше форма, але ніколи не 
особистісна воля. 

Юдео-християнська традиція трактує Логос як саморозкриття 
незримого Бога. Євангеліє від Івана започатковує новий напрям 
інтерпретації Логосу. "Споконвіку був Логос, і з Богом був Логос, і 
Логос був -- Бог". Таким чином ідея Ісуса Христа як Логоса Бога, як 
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втіленого Божого Слова, входить у патристику, формулюючи у 325 
році на Нікейському Соборі Символ Віри. Слід зазначити, що Логос 
став одним з найбільш плідних понять християнського Середньо- 
віччя. Тут, у певному сенсі, на новому, на цей раз персоналізованому 
рівні, відбувається трансцендентування Логосу як єдності мислення і 
мови, що доходить до повної тотожності. 

Наукова думка модерного та новомодерного часу звертається до 
сфери Логосу здебільшого у дусі раціоналізму, трактуючи зазначене 
поняття як інтелект і раціональне мислення. У кореневу основу назв 
цілого ряду наукових галузей покладається логосність як смислова 
детермінанта систематизованого знання: біологія, геологія, філологія, 
археологія, антропологія, музикологія і т.д. Також у ХХ столітті деякі 
філософи-ідеалісти вживали термін Логос як позначення органічного 
знання, яке характеризується гармонією аналізу та (інтуїції. 
Трактування Логосу у дусі мисленнєво-мовної тотожності знаходимо 
у полі філософії Павла Флоренського та Володимира Ерна. Зокрема, 
П. Флорентський розглядав слово-логос як саму реальність, що ним 
висловлюється. А В. Ерн трактував Логос як розум, який іманентно 
пронизує живу реальність і протиставляв його Вайо -- формальному 
розумуванню, відірваному від життя. 

Ідея протиставлення істинної логосності вихолощеному інтелек- 
туалізму міркувань і "засушеній" ритуальності пронизує евристичну 
концепцію видатного німецького католицького теолога ХХ століття 
Хухо Ранера, викладену у праці "Людина яка грає". На його думку 
концептуальна вивершеність Логоса постає у триєдиності "Дец5 
Тидеп5 - Есіезіа Гадеп5 - Ното Гидеп5" - Бога, що грає - Церкви, що 
грає - Людини, що грає. У його розумінні Логос - це Премудрість 
Божа, що споконвіку граючи величала Господа. Для Х. Ранера лю- 
дина, яка грає, це людина якнайвищого культурного рівня. Як 
справжній гімн логосній сутності музичного виконавства сприйма- 
ються думки богослова: "Гра - це перш за все певна сутнісна 
душевно-тілесна діяльність людини: вдале вираження через видимий 
жест, чутний звук, пізнавану матерію якоїсь сокровенної "майстер- 
ності" душі. У цьому плані гра є не що інше, як та "зіграність", 
злагодженість духа з його втіленням, котра для біології є лише добре 
відпрацьований навик, а для душевної сфери -- артистизм ... /.../ ... 
Блаженний музикант, який грає на своєму інструменті ..., геній, у 
якого все виходить граючись: у цьому втілення древньої мрії людства 
про вільну, розкуту, окрилену гармонію між душею і тілом ... /... / ... 
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Адже Бог грав, коли неначе у грандіозній грі покликав до буття світ 
атомів і духів, тож геніальні прояви людини, яка грає -- це наче 
дитяче наслідування Логоса, який на початку всього грав перед 
ликом Отця (6, с. ХПІ-ХМІ. 

Ідея гри як явища, що давніше за культуру і з якого, властиво, 
культура і постала, пронизує працю нідерландського філософа ново- 
модерної доби Йоганеса Гейзінги "Ното Шшдепз". У концепції Й. Гей- 
зінги Гра -- це культурно-історична універсалія, що на сучасному 
етапі історії найповніше пізнається у музичному виконавстві. "Ми, 
людини нового часу, втратили чуття обряду й священної гри. Наша 
культура стара, зношена й надто мудрована. Та коли ми хочемо 
повернути собі оте чуття, ніщо так не допомагає нам у цьому, як 
музична чутливість. Переживаючи музику, ми переживаємо ритуал. 
Коли ми насолоджуємось музикою -- байдуже, чи покликана вона 
виражати релігійні ідеї, чи ні, - сприйняття прекрасного і почуття 
священного зливаються в одно, і в тому злитті долається різниця між 
грою і серйозним" |2, с. 1811). 

Як бачимо, семантичне поле інтерпретацій Логосу виразно свід- 
чить про наявність глибинних онтологічно-смислових паралелей між 
природою логосності і природою музичного виконавства. Відтак, 
повернувшись у пункт "перерваного кадансу" попередньо викладе- 
них міркувань, завершимо смислове кадансування ствердженням 
можливості і доцільності застосування поняття логосності стосовно 
музично-виконавської творчості. Жоден з інших видів мистецтва (у 
тому числі і виконавських за своєю природою) не породжує таку 
багаторівневу структуру інтелекту як музичне виконавство, де сти- 
хійно-емоційне та аналітично-раціональне гармонійно поєднується у 
взаємному проростанні. 

Відтак, пропонуємо наступну дефініцію поняття логосності му- 
зичного виконавства, що може бути реалізованою у музично-мовлен- 
нєвих актах. Логосне музично-виконавське мовлення - це звукоінто- 
наційне втілення інформаційно насиченого, цілісного та органічного 
смислу, що сприймається завдяки адекватно-організованим структу- 
рам музичної форми і характеризуєься інтелектуально-емоційною 
збалансованістю музичного образу. 
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АБоші Фе Іоро5 паїшге ої тибзіса! регіогтіпе 
(ап ашепарі ої ріійозорбісаї апа сийигоїоєісаї сопаргепепзіоп) 

Іс і5 кпомт їбаї тизіса!-регіогтіпод 5реесПп аз а рпепотепоп ої "іпіопа- 
гед теапіпд" (В. Азарем) Раз, іп Пе 5еп5е ор а гапде ої Пдигатуе іпсагпа- 
йоп5, а ипіуегза! пайите. ТНіз (еагиге із ипідие. І 5 дце о те депетіс е55епсе 
ої тизіса! іпіопайоп, ії5 абзітасі спагасіет. ТПе абіййу ої тизіса! рег|огтіпд, 
десодіпд Ше дгарпіс зігиайге од Ше тивзісаї! іехі, іп те поп-уегіа! апа поп- 
уізца! умау іо Бгіпд Іо Ме гесірієпі5 пе ріигайу ої теапіпд5 ої агізііс 
ітадегу такез її а рпепотепоп Бої агізііс апа 5осіа! аї Ше зате їте. 

ОЇ Ше у/тоїіе зресітит ої гурез ої аніс асіїуйу ої тап, піз арійу 
дїзгіпдиізПез тизіса! регіогтапсе апа теадиіге5 а ШогойдП 5сіепіїйс геНес- 
йоп. Ассогаїпд іо Оіехапдег Когагепко, зисп а паїиге ої тивзісаї! регіог- 
тапсе із дие о із Іодісаї! ез5епсе. 

ТНе сопсері ої тивзісаї! Іод05 у/аз пої уеї ипает5іооа Бу тибіса! 5сіепсе. 
Ткегедоге, Пе Аїзсіовите ої 5исП а зибіесі іпуоіуєз Пе |оПом/їпд тоаєїіпд ої 
Ше зітиаіште ої 5сіепійїс гезеатсі. 

Тпе йт5і 5 аде і5 Ме Нізіогу ор Ре сопсері Іодоб (егутоїіоду, ріійоворНі- 
саї апа геїідіоиз дїзсоигбе, Пізіогу ої арріїсатоп, азресіє ої сиПита! (ипс- 
попіпд). 

Тпе зесопа 5іаде і5 Ше тоаєтп іпіегргегатоп ої Ме Іодозб аз ап іпіеі!- 
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Пдепсе. 

Тне Шіма 5іаде із тизісаї регуогтапсе аз а геаїізайоп ор ПпідНіу іпіеПес- 
ша! дате асіїмігу ("Ното Іцдепз" Бу /. Ниїліпда): 

- Фе дате іп агі геаспез ії8 гооі 5у5іет ої гішаї; 

- рагадохез ор Ше СПгізпап-іпеоіодіса! аїзсоиг5е ор Ше дате (Ріез 
Іидеп5 - Есієезіа Іицдепз5 - Ното Іидеп5 Бу Н. Капет); 

- тийіеує! зігиаиге ої тизісаї іпіеПідепсе, у/пеге Ше апаїуйса!-гайо- 
па! апа зропіапесиз5-етопопа! іп (пе тиша! дегтіпайіоп аге сотбіпеа. 

Те їоигіп зіаде - Іод05 ти5зіса!-рег|огтіпд зреесп аз а зоипа-іпіопа- 
попа! етРроаїтепі ої а Поізгіс апа огдапіс теапіпд, сПагасіегітед Бу пе 
іпеПесша!-етопопа! Баіапсе ор пе ти5іса! ітаде. 

Кеу умгаз: тибзіса! регіогтіпд, Іодо8, тибіса! іпіейідепсе, дате, 
тибзісаї ітаде. 


Стаття поступила до редакції 28 травня 2018 року. 
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Топос Відня як місця розгортання смислів у музичній культурі 
габсбурзької Галичини 

Розглядаються окремі географічно визначені місця, пов'язані з 
просторами національної культурної пам'яті. Стверджується, що 
це «місця спогадів», які стали осередками культурного та духовного 
життя українців поза межами України. Констатується, що для 
українців Галичини таким «пам'ятним місцем» впродовж ХІХ 
століття залишався Відень. Як головне місто Австро-Угорської 
імперії Відень був взірцем для наслідування та сприяв поширенню у 
Галичині соціальних структур, які стали засобами організації тут 
мистецького життя. Поняття «топос Відня» розглядається крізь 
призму категорій сакрального/профанного, як священне місто музики, 
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пов'язане насамперед з іменем В. А. Моцарта. Зазначається, що 
вплив Моцарта був найвідчутнішим саме у творчості М. Вербиць- 
кого, який у своїх оркестрових творах наслідував стиль оперних увер- 
тюр Моцарта. Аналізується кантата «Заповіт» Вербицького, напи- 
сана на текст однойменного вірша Т. Шевченка. Композитор шукав 
відповідні музично-виразові засоби поза сферою національного, тому 
оркестровий вступ до «Заповіту» нагадує початок увертюри до 
Моцартового «Дон Жуана», з особливо різким динамічним контрас- 
том, який символізує два світи - мертвих і живих. Вплив Моцарта 
на творчість композиторів перемишльської школи пояснюється їх 
особливим ставленням до традиції. Моцарт був для них втіленням 
високого класичного канону, а не тільки класицизму як стилю. Зазна- 
чається, що безпосереднє відношення до творчості М. Вербицького 
мала австрійська розважальна музика з наявним у ній військовим 
колоритом. Композитор використовував у своїх оркестрових творах 
елементи військової музичної риторики. 

Стверджується, що для галицьких музикантів останньої чверті 
ХІХ ст. взірцевою стала творчість Ф. Шуберта. Прикладом такого 
впливу є солоспів О. Нижанківського «Минули літа молодії» на слова 
Т. Шевченка. Взірцем для композитора могла бути пісня Шуберта 
«Передчуття воїна» з його останнього циклу «Лебединий спів». В 
основу твору покладено контрастне співставлення двох образних 
сфер: похмурого передчуття та світлих спогадів. У статті розгля- 
дається також період віденського |їп-де-5іесіе та його вплив на 
творчість С. Людкевича. Зазначається, що характені ознаки Пп-ае- 
5зіесіе наявні у симфонії-кантаті «Кавказ». 

Ключові слова: топос Відня, культурна пам'ять, військова музика, 
Йп-Ле-5іесіе. 


Кожний народ, кожна нація має певні географічно визначені 
місця, що володіють лише їм притаманною особливою символічною 
силою. Саме в них конструюються простори національної культурної 
пам'яті. Такі місця дають поштовх для значущих спогадів, бо навіть 
при всебічному дослідженні вони все одно зберігатимуть таємницю, 
лише їм притаманну. Ці місця спогадів, як стверджує Аляйда Ассман, 
завжди пов'язані з історією. Ба більше, пам'ятні місця - це 
фрагменти втрачених життєвих зв'язків, що сигналізують про минуле 
з досвідом перервності |1, с. 328|. Для українців Галичини таким 
«місцем спогадів» впродовж останнього століття залишається 
Відень - місто не з корінною традицією. Тому пам'ять галичан про 
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«Відень» має зовсім інший характер, ніж пам'ять про символічні 
місця, де ця традиція є не перерваною. Подібно до ще одного місця 
пам'яті - Петербурга, який протягом усього ХІХ ст. також був 
осердям духовного та культурного життя українців поза межами 
України, Відень зберігає закодовані певні спогади, як символи вже 
забутого життя, яке можна оживити і пригадати. Але, на відміну від 
того ж Петербурга, який, починаючи від Гоголя та Шевченка, в уяві 
українців досить часто поставав демонізованим та чужинським, 
образ Відня в національній культурі був і залишається привабливим. 
Так, сучасні письменники з ностальгією пишуть про «український 
Відень», де сто років тому у знаменитій кав'ярні «Сепігтаї», безпо- 
середньо пов'язаній із зародженням віденського модернізму, україн- 
ська мова деколи, як стверджує Таня Малярчук, навіть заглушувала 
німецьку (8. 

Львів, як головне місто Галичини, у ХІХ ст. також розбудовувався 
за віденською моделлю, як справжнє габсбурзьке місто, що передусім 
відбилося на його міському ландшафті, бо саме архітектура (нарівні з 
пресою, театром, літературою, музикою) була однією з найважливіших 
складових  габсбурзької культурної політики | в Галичині. 
Бюрократична система, створена Марією Терезією та Йосифом 
Другим, призвела до повної уніфікації імперії: і у Відні, і у Львові 
чиновники носили одну й ту ж форму, спільна символіка прикрашала 
суди, пошти, залізничні станції на всій території Австро-Угорської 
держави. Кав'ярні та готелі Львова, на думку американського істо- 
рика Вільяма Джонстона, нічим не відрізнялися від віденських, а 
мандрівник однаково почував себе як у Галичині, такі у Відні |5, 
с. 62). Не випадково австрійська влада, покладаючи політичні надії 
на нове німецькомовне населення міста та лояльних до себе русинів- 
селян на його околицях, намагалася зробити зі Львова «Відень Сходу». 
А сам Відень протягом тривалого часу, тобто з другої половини ХУМПІ 
і до початку ХХ ст. був чимось набагато більшим, аніж просто 
столиця імперії Габсбургів. Це призвело до ототожнення багатьох 
явищ не з самою країною, а з її центром. Дослідники стверджують, 
що ця формула настільки унікальна та навіть універсальна, що при- 
йнято говорити в сенсі Відня, а не в розумінні австрійськості, як про 
утилітарно-побутові речі («віденська» кухня, «віденська» кава, 
«віденський» стілець), так і про культурно-інтелектуальні («віденська 
класична школа», «віденський» вальс,  «віденська» оперета, 
«віденський» модерн, «віденська» школа психоаналізу тощо). 
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Адже Відень був зосередженням духу цієї імперії, а світогляд 
самих віденців, як стверджує В. Джонстон, вміщав у собі дві основні 
установки: естетизм (насолода мистецтвом), та терапевтичний 
нігілізм (байдужість до політичних та соціальних реформ) (5, с. 1671. 
Окрім того, місто було одним із найважливіших європейських «куль- 
турних вузлів». Як «інституційний вузол», Відень сприяв поширенню 
протягом ХІХ ст. у Галичині певних соціальних структур, які стали 
засобами організації мистецького життя, а це - музичний театр, 
музичні товариства, музична освіта, виконавські музичні заходи тощо. 
По-друге, що не менш важливо, він виконував функції «топогра- 
фічного вузла», який, бувши одним із найвизначніших у Європі 
осередків музичної культури, відцентрово розсіював характерні 
ознаки «віденського стилю», що в подальшому сприяло розвитку 
музичного мистецтва не тільки в географічних кордонах імперії 
Габсбургів, але й поза її межами. Протягом усього ХІХ ст. погляд 
галицьких українців, як стверджує А. Вендланд, був звернений до 
Відня, як розкішного центру монархії, а «переважна більшість 
освічених українців значно ближче перебувала до польської (чи 
німецької) культури, ніж до х«...2 україномовної народної культури 
своєї Вітчизни» |2, с. 61). 

Повертаючись до задекларованого у назві статті поняття «топос 
Відня», потрібно зазначити, що його слід розуміти не лише гео- 
графічно, але і символічно, як місце пам'яті у просторі загально- 
людської культури. І якщо існують міста-музеї, міста-бібліотеки, 
міста-карнавали, міста-лабіринти, як Петербург в уяві Т. Шевченка, 
то Відень можна розглядати крізь опозицію профанного/сакрального, 
сприймаючи його як пам'ятне місто музики, прославлене іменами 
видатних композиторів ХУМПІ-ХІХ ст. І тому, перефразовуючи думку 
Аляйди Ассман, слід зауважити, що культура австрійської імперії 
являє собою пам'ятний ландшафт, в якому окремі місця стали мне- 
мотехнічними топосами, бо «великою є сила пам'яті, притаманна 
місцю» (Цицерон) 11, с. 317). І хоча Відень (як священне місто 
музики) є символом минулого, але він зберігається у культурній 
пам'яті Галичини, як втрачене власне минуле. Адже не випадково 
саме у Львові Моцарт-син вшановував пам'ять свого батька виконан- 
ням його «Реквієму». Так, зникла в плині української історії культура 
«постає як горизонт в освітній пам'яті пізнішої епохи» |1, с. 3331. 
Загальновідомо, що В.А.Моцарт для галицьких композиторів ХІХ ст. 
був високим каноном, бо навіть Бортнянського П. Бажанський 
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називає рідним братом Моцарта, а М. Вербицький зазначає, що 
Д. Бортнянський для українців є тим, ким для Західної Європи був 
Моцарт ІЗ, с. 25|. Тут, на думку К. Дальгауза, йдеться про естетичну 
ідею «побіе 5ітіріїсіїє» (благородної простоти), найдосконалішим 
втіленням якої вважалися твори австрійського Генія |4, с. 389). 

Слід зазначити, що з усіх галицьких композиторів вплив Моцарта 
був найвідчутнішим саме у творчості М. Вербицького, який у 
симфоніях-увертюрах, написаних у формі одночастинного АПе?го з 
повільним вступом, наслідував вже відомі оперні увертюри Моцарта 
(«Дон Жуан», «Чарівна флейта», «Соб5і Їап ие»), побудовані за 
таким самим принципом. І навіть у «Заповіті», своїй, як висловився 
С. Людкевич, «лебединій пісні», Вербицький все ще перебуває під 
великим впливом Моцарта, усвідомлюючи водночас усю складність 
музичного перетворення поезії Т. Шевченка. «Національне», яке в 
тогочасній галицькій музичній культурі розумілося лише на рівні 
пісні, думки-шумки та коломийки (на це не випадково звертає увагу 
С. Людкевич), не могло адекватно передати глибокий зміст шевчен- 
кового «Заповіту» |, с. 51|. Як і у випадку з гімном «Ще на вмерла 
Україна», композитор змушений шукати відповідні музично-виразові 
засоби, зокрема і поза сферою національного. 

Тому основну ідею вірша він втілює, намагаючись синтезувати 
елементи церковного та театрального стилів, внаслідок чого кате- 
горія патетичного набуває тут глибокого філософського звучання, бо 
соліст і хор промовляють від імені самого Поета, що перебуває на 
межі життя і смерті. Патетичне, переломлене крізь призму церков- 
ного, цілком звичне для музичного мистецтва класичної доби. На цю 
його особливість звертає увагу Л. Кирилліна, зазначаючи, що топос 
патетичного, який від початку був пов'язаний із церковним стилем, 
досить рано потрапив до опери та інструментальної музики |Є, с. 28). 
Не випадково оркестровий вступ до «Заповіту» нагадує початок увер- 
тюри до Моцартового «Дон Жуана», з особливо різким динамічним 
контрастом, який символізує два світи - мертвих і живих. Так, 
театральному пафосу першої теми «Заповіту» з її початковим чоти- 
ритактом, у якому грізні акордові вигуки на Ї, що символізують невбла- 
ганний вирок долі та смерті, протиставляється другий чотиритакт, 
значно прозоріший за фактурою, з динамікою р та скорботними 
малосекундовими інтонаціями, які у подальшому висхідному русі до 
домінанти створюють враження риторичного питання без відповіді. 

Вплив В.А. Моцарта на творчість композиторів перемишльської 
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школи пояснюється, на нашу думку, ще й особливим ставленням 
галичан до традиції. Адже це та головна відмінність, яка дозволяє 
розмежувати романтизм із бідермаєром. Максимальна суперечність 
між композиторами, які репрезентували бідермаєр та романтизм, 
полягає у тому, як стверджує К. Дальгауз, що романтики вважали себе 
спадкоємцями Бетговена. Натомість композитори, які повністю впи- 
суються у традицію бідермаєру, відчували потяг до Моцарта, намага- 
ючись наслідувати його, але з певної дистанції, оскільки Моцарт у 
свідомості тогочасних композиторів став втіленням високого 
класичного канону, а не лише класицизму як стилю |4, с. 389. 

Ще однією, типово віденською рисою у творчості Вербицького є 
наявність у його симфоніях зразків танцювальної музики, що є 
наслідком австрійської або точніше - «віденської манії до танців». 
Про це пише історик О. Середа, стверджуючи, що «карнавальні бали» 
(маскаради) за часів панування Габсбургів були однією з найяскра- 
віших громадських розваг у Львові |9, с. 319|. Костюмовані бали, які 
називалися «редутами», проводилися у Львові протягом усього ХІХ ст. 
Це була не лише розважальна, але і «національно-представницька» 
подія, бо й самі танці, і вбрання, і поведінка на балу «дозволяли 
виявити характер, устремління та ідентичність нації» |І9, с. 316). 
Окрім того, на балах були також задіяні військові оркестри, які 
володіли високим рівнем виконавської майстерності. У складі цих 
оркестрів були як духові, так і струнно-смичкові інструменти. 
Австрійський культуролог М. Чакі зазначає, що військове музику- 
вання мало значний вплив на розважальну музику австрійського 
театру 110, с. 270). 

Норберт Лінке, дослідник творчості Йогана Штрауса, писав про 
проблему походження військових сигналів у розважальній музиці і 
що вона ще ніким не досліджена. У той же час у Й. Штрауса всі 
інтродукції до вальсів витримані у стилі вступних побудов, які 
характерні для військової музики, а трубні сигнали використову- 
вались як сполучна ланка між окремими фразами. Відтак автор кон- 
статує, що ці явища «у більш чи менш прихованому вигляді проник- 
ли у всі клітини та структури розважальної музики» |10, с. 270). 

Наявність військового колориту в австрійській розважальній му- 
зиці ХІХ ст. має безпосереднє відношення і до творчості М. Вер- 
бицького, оскільки навіть поверхове знайомство з його увертюрами 
свідчить про симпатії автора до військової музичної риторики. Те, що 
греко-католицький священик і церковний композитор працював у 
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жанрі розважальної музики, використовуючи у своїх творах і війсь- 
кові музичні інтонеми, є переконливим доказом, що і «висока», і 
побутова культура Відня мала досить серйозний вплив на форму- 
вання його музичного світогляду. Щодо військового колориту, то він 
відчутний вже у симфонії Ме1, оскільки починає проявляється з пер- 
ших тактів АПеєго зрігішозо. Його носієм, починаючи від цифри 41, 
виступає група дерев'яних та мідних духових інструментів у су- 
проводі литавр, яка на фоні регрешиті побіїе струнно-смичкових 
інструментів провадить маршову тему, в якій чітко виділяються 
«трубні сигнали» мідного хору (мідна група в увертюрах Вербиць- 
кого складалася з валторн, труб та тромбонів). Починаючи з четвер- 
того такту від ц.46, ці сигнали звучать більш настирливо у виконанні 
лише мідних духових інструментів, передуючи появі кожної нової 
ліричної теми. Тобто можна спостерегти ту ж саму тенденцію, що й у 
вальсах Й. Штрауса, бо трубні сигнали композитор використовує у 
цій симфонії в якості сполучної ланки між темами. 

Але якщо в симфонії Мо1 елементи військової музики виконують 
лише функцію супроводжуючого фону, то у Другій симфонії «війсь- 
кова тематика» є домінуючою. Військовий колорит тут проявляється 
не лише на рівні окремих впізнаваних риторичних ритмоформул, але 
й у вигляді військової маршової музики. Так, зокрема, одна з основ- 
них тем експозиції (ц.41) сприймається як урочистий військовий 
переможний марш. Композитор, на відміну від інших тем, не про- 
водить її ще раз у репризі, щоб не перевантажувати та не порушувати 
баланс композиції, натомість вводить новий,  тріумфального 
характеру, військовий марш у завершальний епізод симфонії - коду, а 
її саму будує таким чином, що вона за своїми розмірами розрос- 
тається до цілого розділу. 

За такою ж схемою побудована і Симфонія Мо4, де перша тема 
АШеєдго - військовий марш, який викликає не випадкові, на нашу 
думку, алюзії до маршу з увертюри Дж.Россіні «Сорока-злодійка». Як 
і в Симфонії Ме?, кода АПеєго уїмасе переростає у самостійний 
розділ, що за своїми масштабами дорівнює репризі. Основою цього 
розділу також є військовий марш, який, зважаючи на святковий та 
урочистий характер, нагадує «Марш Радецького» Й. Штрауса. Війсь- 
ковим маршем починається та закінчується симфонія Моб. А загалом, 
можна констатувати, що інтонації та ритми військової музики 
пронизують всі, без винятку, увертюри Вербицького. 

Якщо композитори перемишльської школи багато в чому наслі- 
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дували традиції віденського класицизму, то для покоління галицьких 
музикантів останньої чверті ХІХ ст. взірцевою стала творчість 
Ф. Шуберта. Як приклад, можна навести солоспів О. Нижанківського 
«Минули літа молодії» на слова Т. Шевченка. На відміну від М. Ли- 
сенка, який у музиці до «Кобзаря» спирався здебільшого на народну 
пісню, О. Нижанківський, як композитор-аматор, вихований на здо- 
бутках австро-німецької музичної культури, у царині вокальної му- 
зики більше тяжіє до Шуберта. На це вказує навіть вибір ним поетич- 
ного тексту. О. Нижанківський не звертається до віршів Шевченка, у 
яких є відчутною поетика фольклору. Натомість його зацікавила 
поезія з нейтральним лексичним матеріалом. Таким є вірш «Минули 
літа молодії», написаний Т. Шевченком у 1860 році, незадовго до 
своєї смерті. На думку Ю. Шевельова, у ньому «тема самотності, 
старості, очікування смерті, що розкривається у роздумах суб'єктив- 
ного ліричного персонажа, переростає у філософський узагальнюючий 
висновок про нікчемність і жалюгідність людини, кинутої у цей світ» 
П11, с. 95). Звідси й основний образ твору, а ним є зима, як мета- 
форичний символ старості та смерті. Не випадково на слові «зима» 
композитор вводить у фортепіанну партію солоспіву «Минули літа 
молодії» «мотив долі», що звучить на ЇЇ, як реторичне питання, яким 
зазвичай закінчується предиктовий фрагмент твору. Тому тут більше 
напрошуються аналогії із циклами «Зимовий шлях» та «Лебединий 
спів» Ф. Шуберта, ніж з творами М. Лисенка, для світовідчуття якого 
трагічна образність, пов'язана з кінечністю людської екзистенції, 
була не характерна. Так, взірцем для О. Нижанківського могла бути 
пісня Шуберта «Передчуття воїна (слова Л. Рельштаба) з його остан- 
нього циклу «Лебединий спів». У її основу покладено контрастне 
співставлення двох образних сфер: похмурого передчуття та світлих 
спогадів. Відповідно драматичне у Шуберта представлено мелоди- 
кою декламаційного типу, а ліричне - кантиленою. За аналогічним 
принципом побудований і солоспів «Минули літа молодії». Це, знач- 
ною мірою, випливає з особливостей композиції самого твору Шев- 
ченка, побудованого на антитезі зими, уособленням якої є засніжений 
степ, та недосяжної весни, з її символом зеленого садочка - 
шевченківського образу земного раю. Але такі порівняння були б 
надто поверховими, якби не наявність спільного для обох компози- 
торів жанрового прообразу - чакони. Так, ритмічний малюнок теми- 
рефрену пісні «Минули літа молодії» повністю співпадає з темою 
першого розділу «Передчуття воїна» Ф. Шуберта. Окрім того, спіль- 
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ність простежується і на ладо-тональному рівні. У пісні О. Нижан- 
ківського (як і в згаданому творі Шуберта) драматична образність 
пов'язана з патетичним до мінором, а лірико-романсова - зі світлим 
ля-бемоль мажором. 

Національне та культурне життя Галичини початку ХХ. століття, 
для якого характерне зростання української національної самосвідо- 
мості, також не можна розглядати ізольовано без розуміння тих 
імпульсів, які йшли з центру, тобто з Відня. Криза імперської авст- 
рійської ідентичності, особливо відчутна наприкінці ХІХ століття, 
стала специфічною ознакою віденського модерну. Молоде покоління 
віденських мистців (Ліпе-М/іеп) виступало проти авторитарності 
батьківської культури . Подібні настрої на початку ХХ ст. досягнули і 
Галичини. У цьому контексті треба згадати львівське мистецьке 
угрупування «Молода Муза (1907-1909), яке, подібно до Ліпе-УМ/їіеп, 
не мало програми і більше нагадувало товариський клуб, до якого 
входили не лише літератори, але й представники інших мистецьких 
професій, зокрема композитор С. Людкевич. Прагнення віднайти нові 
шляхи у мистецтві, служіння красі, а також намагання звільнитися 
від вузького побутового етнографізму - це те, що об'єднувало 
представників «Молодої Музи» і стало ключем до сучасного 
розуміння особливостей розвитку української музичної культури у 
добу модерну. Зарубіжні дослідники звертають увагу на специфіч- 
ність віденської культури, з її, як стверджує К. Е. Шорске, нетиповим 
поєднанням провінціалізму і космополітизму, традиціоналізму і 
модернізму 112, с.25). Покоління австрійців доби Пп-ае-5іесіе намага- 
лося засвоїти найновіші інтелектуальні здобутки західноєвропей- 
ських національних культур - французької, бельгійської, скандінав- 
ської, англійської тощо. Тому апелювання галицьких композиторів 
першої половини ХХ ст., зокрема В. Барвінського до музики М. Ра- 
веля, К. Дебюссі, Дж. Пуччіні чи С. Людкевича до творчості Р. Штра- 
уса та Г. Малера є цілком природнім, бо може розглядатися саме як 
прояв віденської ідентичності. 

Одним із найяскравіших творів української музики, в якому 
яскраво проявилися характерні риси доби віденського Йп-де-5іесіє, є 
симфонічна кантата С. Людкевича «Кавказ». Вперше в історії вітчиз- 
няної музичної культури вся увага композитора зосереджена не на 
вокально-хоровій сфері, а на оркестрі, що є наслідком студіювання 
Людкевичем симфонічних творів західноєвропейської класики. У 
цьому плані його можна порівняти з сучасниками, австрійськими 
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композиторами Р. Штраусом та А. Шенбергом, які у своїй творчості 
також зверталися до масштабних симфонічно-вокальних полотен. 
Так, А. Шенберг в один час із С. Людкевичем, з 1900 по 1911 роки 
працював над своєю грандіозною кантатою «пісні Гурре», шукаючи 
нові типи звучності у сфері співвідношення інструментальної музики 
та вокалу. Шенберг назвав цей твір ключем до свого особистісного 
розвитку. На думку дослідників творчості композитора, «Пісні Гурре» 
є породженням Йп-де-зіесіе , бо в цій кантаті поєднались дух вагне- 
рівської величі з непорушним оптимізмом бетговенської «Оди до 
радості». Ці слова з повним правом можна адресувати і до «Кавказу» 
С. Людкевича, чия музична мова позначена впливом Вагнера і навіть 
Бетговена. будучи водночас одним із перших прикладів модерного 
осмислення поезії Т. Шевченка в українській культурі початку ХХ 
століття. 
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Тпе агіісіе деаїз уліїй 5ерагате деодгарпісаПу аеріпеа ріасез5 соппестей 
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апа сопігіриед іо Не ехрапбіоп ої 5осіаї! 5ігисішге5 іп Саїїісіа, у/ПісП 
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112 


УсПифегі "Ргетопійоп ог а Уаттіог" гот Ніз Іазі сусіе "5угап 5іпдіпд". Тпе 
разіз5 ої пе у/огК і5 Ше сопігазіїпд сотрагізоп ої їмо Пдигайує зрПетез: 
діооту (|огероаїпд апа ПдПпі тетогіез. ТНе аттісіе а!5о ехатіпез Ше регіо 
ої Меппезе Пп-де-зіесіе апа із іпНиепсе оп Ре у/огкК ої 5. ГуидКеуусі. І і5 
погеай аї іе спагасіегізііс 5ідп5 ої Пп-єе-зієесіе аге рге5епі їп їпе Сайсази5 
зутрпопу сапиа. Арег аї!, ії сотбіпез Пе зрігії ої Мадпег'з дгеатез55 у/і п 
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Камерно-інструментальний стиль А. Берга: програмність 
»прихованої опери", синтез камерності і концертності 


Стаття присвячена камерно-інструментальному ансамблю як особ- 
ливому типу музичного мислення, а також розрізняє «константи» і 
«змінні» цього художнього явища. Основна мета статті - охаракте- 
ризувати загальні та специфічні риси нововіденського камерно-ансамб- 
левого інструменталізму в особі його представника Альбана Берга. У 
зв'язку з цим пропонуються відповідні висновки щодо специфіки та за- 
гальних закономірностей тембрового комплексу в камерно-інструмен- 
тальному стилі згаданого автора, який спеціально не досліджувався в 
наших попередніх роботах. 

Камерно-інструментальний стиль нововіденської школи виник на 
основі втілення і модернізації традицій європейського інструмента- 
лізму з акцентом на його австро-німецьке відгалуження. Основополож- 
ні родові ознаки камерного інструменталізму у вигляді співвідношення 
голосів-партій на основі їхньої рівнопотенційності і тембрової взаємо- 
доповнюваності стали вихідними і співзвучними до музичного експресіо- 
нізму, технологічно вираженому через дванадцятитонову композицію. 

Камерно-інструментальний стиль став основою і ,титульною" 
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сферою художніх інтенцій творчості таких різних за авторськими 
естетико-поетичними установками композиторів, як А. Шенберг, 
А. Веберн і А. Берг. Кожен з них на своєму індивідуально творчому рівні 
втілює традиції камерного інструменталізму як методу мислення, 
відображеному через темброво-фактурний комплекс твору. 

У камерному мисленні нововіденців, зокрема, у А. Берга, тембр не 
виокремлюється як самостійний носій експресії, а доповнює (в основ- 
ному, через регістрування і артикуляцію) фактурно-просторову і фак- 
турно-процесуальну (тимчасову) сторони звукового наповнення камерно- 
інструментального твору. 

Ключові слова: камерно-ансамблевий інструменталізм, камерно- 
інструментальний стиль, австро-німецька школа, інструменталізм ново- 
віденської школи, темброво-фактурний комплекс інструментального 
твору, камерно-інструментальний стиль А. Берга, програмність «прихо- 
ваної опери», синтез камерності і концертностіі. 


У статті зроблено акцент на розгляді камерно-інструментального 
ансамблю як особливого типу музичного мислення, виокремлені 
стильові ,константи" і ,змінні" цього художнього феномену. Основ- 
ною метою статті є характеристика загальних і специфічних особли- 
востей нововіденського камерно-ансамблевого інструменталізму в 
особі його представника Альбана Берга. У зв'язку з цим запропоно- 
вані відповідні висновки, котрі стосуються специфіки та загальних зако- 
номірностей темброво-фактурного комплексу у камерно-інструмен- 
тальному стилі вказаного автора, що у дотеперішніх роботах спе- 
ціально не досліджувалось. 

Камерно-інструментальний стиль нововіденської школи виник на 
основі втілення і модернізації традицій європейського інструмента- 
лізму з акцентом на його австро-німецьке відгалуження. Основопо- 
ложні родові ознаки камерного інструменталізму у вигляді співвід- 
ношення голосів-партій на основі їхньої рівнопотенційності і темб- 
рової взаємодоповнюваності стали вихідними і співзвучними до 
музичного експресіонізму, технологічно вираженому через дванад- 
цятитонову композицію. 

Камерно-інструментальний стиль став основою і ,титульною" сфе- 
рою художніх інтенцій творчості таких різних за авторськими есте- 
тико-поетичними установками композиторів, як А. Шенберг, А. Веберн 
і А. Берг. Кожен з них на своєму індивідуально творчому рівні втілює 
традиції камерного інструменталізму як методу мислення, відо- 
браженому через темброво-фактурний комплекс твору. 
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В умовах полістилістичних нео-тенденцій у Новій музиці (почи- 
наючи з 90-х років ХІХ ст.) у композиторській практиці домінує струн- 
ний квартет, проте він вже не становить єдиної форми камерно-ансамб- 
левого інструменталізму. Формується і поступово заявляє про себе 
»Нова камерність" (Б. Асаф'єв), котра бере своє начало у новому 
ритмі життя, є заснованою на стислих і лаконічних формах, у яких 
кожен інструмент виконує тільки йому притаманну функцію у 
конструктивно-звуковому і змістовному цілому. 

Відбувається чіткий розподіл камерно-інструментального мислення 
на дві сфери - темброво-ігрову (первинні темброві барви, чіткість 
фактури і лаконічність форми) і лірико-споглядальну з психологіч- 
ною поглибленістю (первинні класицистські моделі, фактура відріз- 
няється тотальною тематизацією, у формі переважає сонатна цикліч- 
ність і масштабність). Цей поділ сфер є досить умовним, хоча ,ад- 
ресно" і поширюється на практику цілого ряду шкіл і авторів. Так, 
»Нова камерність", з її темброво-ігровою логікою, є більш характер- 
ною для нової французької школи (імпресіоністи, , Шістка", почасти 
О. Мессіан). Друга сфера, пов'язана із збереженням функціональної 
моделі струнно-смичкового інструментарію і сонатності, як основи 
формоутворення, залишається характерною для австро-німецької 
школи, починаючи від Й. Брамса і завершуючи нововіденцями. 

Нові камерно-інструментальні стилі, які формувалися під знаком 
антиромантичних тенденцій, були з ними генетично пов'язаними у 
рамках притаманного для академічного мистецтва риторичного типу 
творчості (Ол. Михайлов, І. Барсова). Це означало іманентну логіку у 
використанні (свідомому чи інтуїтивному) усіх досягнень попередніх 
епох навіть в умовах докорінного переосмислення музично-мовних 
структур. 

Нововіденська школа історично розвивалася на основі австро- 
німецької музичної культури, у якій, в силу особливостей національ- 
ної музичної ментальності, риторичне (лексичне, музично-мовне) 
начало проявлялося особливо чітко. Це відображено, зокрема, у 
чітких , постромантичних" зв'язках камерно-інструментальної музики 
нововіденців - як самого А. Шенберга, так і його учнів і послідов- 
ників А. Берга і А. фон Веберна. 

З точки зору ,канонів" камерно-інструментального мислення, два- 
надцятитонова техніка (сам А. Шенберга термін ,додекафонія" не 
вживав) відповідає багатьом нормативам цього стилю. Зокрема, 
»Камерний" розподіл матеріалу на основі принципу рівнопотен- 
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ційності при його серійній організації, стає тотальним і поширюється 
на усю звукову структуру твору, а не тільки на фактуру як головний 
»НОСій" атрибутики класицистської і романтичної інструментальної 
камерності. Тотальна тематизація фактури в камерних ансамблях 
романтичного стилю (Й. Брамс) вступала у протиріччя з принципами 
тональної гармонії, яка ,гальмувала" цей процес (Т. В. Адорно). 

Атональність (згідно з І. Стравінським, ,антитональність") у Її 
регламентованому і вільному варіантах, з одного боку, породжувала 
супутній їй принцип атематизму, з іншого боку, наділяла тематич- 
ними функціями фактуру і тембр, які вважалися додатковими засо- 
бами у тональній гармонії. Саме камерно-інструментальний принцип 
не у власне тематичному (мелодійному, гармонічному)), а у фактурно- 
тембровому відображенні, визначив той факт, що у жанровій сфері 
уся нововіденська школа виникла з камерного ансамблю з його ліри- 
кою і елементами ігрової логіки. Для австро-німецьких авторів ,ліри- 
ка" залишалася первинною у стосунку до ,гри", що визначає різну 
питому вагу складових у темброво-фактурному комплексі творів, напи- 
саних у дванадцятитоновій (серійній) або пуантилістичній (серіальній), 
а також у вільно атональній техніці. 

»Модернізація" камерно-інструментальних жанрів у нововіден- 
ців, як представників австро-німецької школи, йшла шляхом ,від 
фактури до тембрів", що визначає первинність фактури як стиле- 
формуючого фактору у камерно-інструментальному письмі А. Шен- 
берга як творця школи. Метод ,варіаційного розвитку", покладений 
А. Шенбергом в основу фактуро- і формоутворення, грунтується на 
докорінному переосмисленні як , варіацій", так і розвитку". 

»Варіації" стають ,варіантами", перш за все фактурними, звуко- 
вими рядами, а типи фактури із зазначенням на їх ,поліфонічність", 
»Ггомофонність?, ,гетерофонність"?, , модальність" перетворюються у 
якості вертикальної, горизонтальної або діагональної форм подання 
серії у чотирьох варіантах її існування: прямому експозиційному, 
зверненому, ракохідному, звернуто-ракохідному. При цьому істотно 
змінюються параметри акустичної структури, яка поступово перетво- 
рюється з часової у просторову. ,Кристали" сонатності (Т. В. Адор- 
но), разом з рудиментами ,додаткових гармоній", зникають разом з 
жанрово-семантичним навантаженням у фактурній організації тексту. 
Є характерним, що у камерному інструментальному стилі А. Шен- 
берга спостерігається своєрідна еволюційна ,крива", пов'язана із 
»реставрацією" жанрово-фактурних форм камерності як принципу 
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мислення, де вільна атональність дозволяє повернути якусь подобу 
тематичній організації матеріалу, але вже у вигляді інших засобів 
тематизації (,фактурний тематизм"). Від шенбергівського методу 
роботи з фактурою в камерно-інструментальному ансамблі, генетично 
пов'язаному з принципом ,дробової роботи" в класицистському австро- 
німецькому струнному квартеті, походить і лінія перетворення фак- 
тури на ,чистий тембр", представлена в пуантилізмі А. фон Веберна. 
Шенбергівська ідея ,тембрової мелодії", до кінця не здійснена ним 
самим, реалізується у ,завмерлому часі" (В.Холопова) серійно-пуан- 
тилістічних інструментальних ансамблів А. Веберна, де ідея тоталь- 
ності доводиться до крайньої межі - до ,звучної тиші" (Ол. Ми- 
хайлов). Витоки цієї ідеї знову-ж таки кореняться у камерно-інстру- 
ментальному мисленні, що становить магістральну лінію у творчості 
як самого А. Шенберга, так і його , прямого" послідовника і, одно- 
часно, антипода - А. Веберна. 

Синтез двох ліній-напрямків - ,фактурного" і ,тембрового" - у 
камерно-інструментальній творчості нововіденців був здійснений 
А. Бергом. Домінантною ознакою в його інструменталізмі є різно- 
манітна символіка, що дозволяє Т.В. Адорно побачити у ньому 
» приховану оперу" 114). Як і А. Шенберг, А. Берг відходить від тради- 
ції, зіставляючи і комбінуючи жанрово-фактурні знаки класико- 
романтичного інструментально-ансамблевого стилю, перш за все, в 
його національній модифікації. 

Те, що Т.В. Адорно називає , прихованою оперою", у камерно- 
інструментальній музиці А. Берга є результатом наскрізної симфоні- 
зації жанру, про яку ще Б. Асаф'єв говорив як про ,симфонічну" за 
ідеєю, виражену ліричним способом. 

Цю ідею А. Берг черпає з експресіоністської ліричної поезії, котра 
як історично, так і естетично, зближується із символізмом у мистецтві 
Новітнього часу. , Автобіографічність" бергівських камерно-інструмен- 
тальних творів (Ю. Векслер) є умовною і багатозначною, як і сам 
символ. Езотеричні смисли, котрі вкладаються А. Бергом у тексти 
його камерно-інструментальних творів, при звичайному прослухо- 
вуванні не розшифровуються, а залишаються ,таємними", доступ- 
ними лише автору і ,обраним"?, для яких вони, в основному, і були 
призначені. Тому, говорячи про , програмну лірику" в камерно-інстру- 
ментальних опусах А. Берга, слід орієнтуватися не лише на авторські 
ідеї, а й на їхню музично-текстову, перш за все, фактурну реалізацію. 
Для А. Берга, в центрі уваги якого завжди була опера із притаманною 
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їй симультанністю сцен-картин, котрі перебувають у ,ланцюговому" 
зв'язку, камерно-інструментальне висловлювання є подібним до 
вербального, літературного, проте вираженого у музично-поетичній 
формі через знаки-символи широкого семантичного спектру - від 
тем-монограм (мікро-тем, фактично ,тем-інтервалів", ніби вмон- 
тованих у серію-ряд) до невиконуваних поетичних текстів і ,вокаль- 
них" алюзій на них. 

Основний акцент у А. Берга, як і у А. Шенберга, у камерному ін- 
струменталізмі зроблений на фактурі, але її жанрові знаки стають 
своєрідними музично-геометричними символами, які визначаються як 
принцип , фактурної геометрії" (улюблені автором ракохід і паліндро- 
ми). В умовах часової форми дані, статичні за своєю просторовою при- 
родою звуко-образи, повинні здобувати статус розвитку, що показано 
через іншу сторону фактурної організації - ,фактурну динаміку". 

У виникненні процесуального аспекту бергівської інструменталь- 
ної логіки вирішальне значення мають фактурно-фонічні процеси, 
які характеризуються поняттям , щільність викладу" (Ю. Кон). У ви- 
никненні щільнісно-фактурних процесів, характерних для інструмен- 
талізму А. Берга, істотними є такі моменти, як маса голосів, регістри, 
розташування, а також фонізм інтерваліки вертикального комплексу 
(дисонантність та її градації). Через звукову щільність у камерно- 
інструментальних творах А. Берга проявляється динаміка експресії 
як способу додання образності тій чи іншій акустичній структурі, що 
є надзвичайно важливим для їхньої інтерпретації. 

Програмність в інструментальному письмі - явище, притаманне 
для музичного мистецтва ХІХ століття. Однак романтична програм- 
ність, хоча вона і вплинула через інтромузичну лінію на мислення 
нововіденців, в експресіоністському музичному мисленні модифіку- 
ється найістотнішим чином. Для А. Шенберга і А. Веберна, які йшли 
шляхом переважно ,чистого" інструментального вираження, будь- 
якого роду програмність, пов'язана з екстрамузичними моментами, є, 
практично, невластивою. 

На відміну від них, А. Берг - композитор, для якого різного роду 
символіка, пов'язана із музикою як мовою, а також з літературою та 
іншими видами мистецтва, є явищем більш, ніж характерним. Прак- 
тично усі інструментальні твори А. Берга так чи інакше , програмні", 
хоча символи цих програм, у більшості випадків, є позатекстовими. 

Як зазначає Ю. Векслер, ,,...усе різноманіття бергівських символів 
об'єднується однією семантичною категорією. 5срісКз5а! егіеїдепа (,ви- 
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пробовуючи долю?, ,упокорюючись долі") - так Берг сформулював 
своє ставлення до долі. Ця коротка формула, котра містить філософ- 
сько-естетичне кредо композитора, є надзвичайно ємкою - за нею 
стоїть і бергівський фаталізм, і його віра в карму, реінкарнацію, корес- 
понденції, і його зацікавлення астрологією та хіромантією" 6, с. 6). 

»Гаємні програми" втілені А. Бергом через саму специфіку му- 
зики як часового мистецтва, ,,..оскільки доля співвідноситься насам- 
перед з часом, у якому вона реалізується. У концепті долі містяться 
два аспекти часу - кількісний і якісний: доля як вимір, тобто термін, 
відпущений людині, і доля як послідовність подій, котрі заповнюють 
цей часовий відрізок" (6, с. 9). Ідея , долі-ритму" (5спіскзаїгруШтеп) 
містить два аспекти - ,щфатальні числа" (кількісний аспект) і те, що 
Ф. Ніцше називає , стильовим ритмом" (якісний аспекту). 

Метро-тектоніка інструментальних творів А. Берга, з яких Ю. Векс- 
лер найбільш показовим вважає Ліричну сюіту, визначається числами 
самого А. Берга (23) та його дружини Х. Фукс (10). Що стосується 
якісного рівня ідеї , долі-ритму", то він відображений у слуховому вра- 
женні і стосується ритму у вузькому сенсі слова. При цьому смис- 
ловий спектр цього, вихідного для розуміння музики Ліричної сюїти, 
символу ,часу-долі" ,,...надзвичайно широкий: це тілесна дисгармонія 
(наприклад, утруднене астматичне дихання, добре знайоме астма- 
тикові-Бергу), ворожа сила, котра вторгається ззовні (,настав час"), 
нарешті, ритуальне начало (характерний ритм є одним із визначаль- 
них ознак траурного маршу і сарабанди, жанрів, пов'язаних із похо- 
ронною ходою)" (б, с.10). 

Мислення А. Берга є , синтетичним", причому синтези розкрива- 
ються різноманітно і мають полісемантичний характер - від зв'язків 
із літературою, живописом, геометрією, математикою (сцієнтизм), 
езотерикою, містикою, окультизмом до інтромузичних жанрових і 
стильових, відображених у мові і техніці. Бергівська програмна сим- 
воліка походить від поєднання барокової ,візуальності" (музичні моно- 
грами у тій же Ліричній сюіті) і романтичної ,вербальності"?, де майже 
обов'язковим є літературний підтекст інструментальних творів - від 
назв, присвят, не оприлюднених програм, до літературних ,,не вико- 
нуваних" цитат (як, наприклад Де ргоїипаїз ЦІ. Бодлера в Ліричній 
сюіті). 

Синтетизм мислення А. Берга у музично-мовній площині розкри- 
вається і у співвідношенні вокального та інструментального начал. 
Його концертно-камерна лірика інструментального типу містить навіть 


119 


прямі цитати з вокальних творів (власних і чужих), що надає інстру- 
ментальній інтонації образно-програмного розшифрування. Що сто- 
сується особливостей інструментального письма А. Берга, то поряд з 
алюзіями на вокальну інтонаційність, його характерною особливістю 
є поєднання-синтез камерності і концертності як типів музичного 
мислення. 

У логічному сенсі вони є протилежними одна одній: камерність 
передбачає паритетність, рівнопотенційність інструментальних голосів- 
партій, концертність - виокремлення, персоніфікації якщо не індиві- 
дуально сольного начала, то колективного або ансамблевого соло, 
позмінного або спільного, похідного від витоків інструментальної 
концертності в її сінкрезісі з камерністю і ансамблевістю (барокові 
концертні форми у 5ксуЇйц5 5ігпрпопісц5, наприклад, сопсегіо єго550). 

Щоб узгодити різноманітну програмну символіку і ,біографіч- 
ність" (про це йдеться в докторській дисертації Ю. Векслера (5, с. 391, 
присвяченій творчості А. Берга), А. Берг в інструментальній сфері 
повинен був постійно долати, за словами Т. В. Адорно, властивість 
музики бути ,матеріалом'" 114, с. 344). ,Важкість" для інструментальної 
музики слугувати одночасно і матеріалом, і засобом вираження смис- 
лів, визначає особливу дисоціацію бергівської інтонаційності, пов'я- 
зану зі структуралізмом як методом мислення. Як зазначає А. Соко- 
лов (12, структура у Берга містить глибоко символічний сенс: , роз- 
криваючи карти композиторської майстерності у своїх аналізах, він 
інколи підіймає завісу, котра приховує глибинний семантичний під- 
текст його творів (хорошим прикладом служить вираз 5сПісКза! егіеі- 
деп у серійному аналізі Ліричної сюїти)" цит. за 6, с. 9). 

А. Берг, як ,запізнілий романтик" (І. Стравінський) в камерно- 
інструментальній музиці, втілює ідею дихотомії , персони" і ,аніма", 
виокремлену К. Г. Юнгом. З психологічної точки зору індивід мис- 
литься як комплекс особистостей -- зовнішньої (, персона"), яка висту- 
пає як свого роду маска, і внутрішньої (,ааніма" або ,душа"). Як зазна- 
чає Ю. Векслер, ,між душею і , персоною" існують відносини компле- 
ментарності. З огляду на це, можна легко пояснити існування двох 
присвят Ліричної сюїти, які не є взаємовиключними: Берг , персона" 
присвятив свій опус А. Цемлінському, підкріпивши посвяту точними 
і зміненими цитатами з його , Ліричної симфонії"; Берг-,даніма"? напи- 
сав сюїту виключно для Ханни, позначивши найдокладнішими комен- 
тарями єдиний екземпляр партитури" (6, с. 16). 

Іншим боком цієї дихотомії в інструментальному мисленні А. Берга 
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є співвідношення лірики і камерності, в якому ,длірика" - визначаль- 
ний семантичний знак його творчості, а камерність, в її композитор- 
ському та виконавському ,технологічному" і комунікативному ас- 
пекті - похідне від ,лірики". Основна властивість камерно-інстру- 
ментального ансамблю - тотальна тематизація матеріалу, його засно- 
ваність на варіаційному розвитку (у шенбергівському розумінні) - в 
техніці письма А. Берга, з її різноманітною і ретельно розробленою 
символікою, стає еквівалентом лірики. 

Ліричне начало, ліричний вид мислення в інструментальній 
творчості А. Берга прямо відображені через технологію камерності, 
проте у кожному конкретному випадку, у кожному конкретному творі 
це вимагає окремого розшифрування. Головне питання тут 
стосується сфери співвідношення музичного та позамузичного, як 
твердить Ю. Векслер. Чи можна вважати ,чистою музикою" його 
інструментальні твори, які майже завжди ,, ..забезпечені таємною 
програмою, знати про яку було дозволено лише обраним. У крип- 
тографічній схильності, у виключній в своєму роді автобіографіч- 
ності, ймовірно, і потрібно шукати коріння езотеричності бергів- 
ських творів, які, без сумніву, належать до обширної проміжної 
сфери між програмною та чистою музикою'|6, с. 141. 

Тому оптимальне виконання камерно-інструментальних творів 
А. Берга, з одного боку, вимагає знання їхніх прихованих символіко- 
програмних підтекстів, з іншого боку, це знання суперечить самому 
принципу ,таємниці" як основи символістської естетики. Розшифру- 
вання текстів бергівських камерно-інструментальних творів вимагає 
не тільки знання символіки, а й уважного вивчення фактури. 

Саме фактура у двох її параметрах, умовно визначених як ,фак- 
турна геометрія" і ,фактурна динаміка", становить своєрідний інто- 
наційний хронотоп камерно-інструментальних композицій А. Берга. 
Це означає поєднання в одному інтонаційному комплексі просторо- 
вих і часових факторів, близьких до симультанної оперної сцени, у 
зв'язку з чим метод камерно-інструментального письма А. Берга 
Т. В. Адорно називає , прихованою оперою" 14). Пріоритет фактури у 
формоутворенні в камерно-інструментальних опусах А. Берга є відоб- 
ражений через своєрідний фактурний тематизм варіантного типу, коли 
в основу наскрізного розвитку форми кладуться стійкі фактурні фор- 
мули, що перетворюються на основі ,геометричної", візуальної за 
своїми витоками логіки (паліндроми, ракоходи, вертикальні та гори- 
зонтальні перестановки пластів викладу, кожен з яких є автономним і 
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може поєднуватися з іншими у будь-яких комбінаторних варіантах). 

Розвиток як такий при цьому зводиться до фактурних процесів, 
що означає втілення експресії через просторово-звукові образи. В прин- 
ципі це - одна із констант камерно-інструментального мислення, для 
якого первинно притаманним є принцип рівнопотенційності голосів- 
партій. В умовах атональної звукової структури, де відсутнє ладо- 
гармонічне конструювання форми, на перший план виступає фонізм 
звукопоєднань, котрі фактурно конфігуруються по-різному. 

Аспект фактурного фонізму, згідно з Ю. Коном |7Ї, ,щільності ви- 
кладу", котрий залежить від факторів маси, розташування і регістру 
голосів, тонів, пластів, є визначальним для створення звукового 
інтерпретаційного плану при виконанні інструментально-ансамблевих 
творів А. Берга. Тембровий компонент, завжди спрямований на ство- 
рення звукового колориту, тут трактується як результативний, залеж- 
ний від фактури. У камерному мисленні нововіденців, зокрема, у 
А. Берга, тембр не виокремлюється як самостійний носій експресії, а 
доповнює (в основному, через регістрування і артикуляцію) фактурно- 
просторову і фактурно-процесуальну (тимчасову) сторони звукового 
наповнення камерно-інструментального твору. ,Гемброва мелодія" 
А. Шенберга означає зовсім інше - звільнення від фіксованої звуко- 
висотності, що було частково реалізованим у ,звучній тиші" пуан- 
тилістичних опусів А. Веберна. 
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СратРрег-іп5ітштепіа! 5їуїе Бу А. ВБегє: ргоєгаптабійсу ої "Біддеп 
орега", спратбегіппез5 апа сопсетііїу зупірезіз 

Тре агіїсіе |оси5е5 оп Пе спатРег апа іп5ітитепії! еп5етфріє а5 а 
зресіа! гуре ої тизісаї! Піпкіпо, аз мгеї! аз дїзіїпдиїзпез Ме зу!е "сопзіапіз" 
апа "уагіабіез" ої Міз апіїзіїс рпепотепоп. Тпе таїп ригробе ої Ме апіїсіе 
і5 то спагасіегіге пе депега! апа зресійїс |еашшге5 ої З5есопа Міеппезе 
спатфрег-еп5етрфіе іп5ігитепіайзт іп пе рег5оп ої із гергезепіануєе, АЇБап 
Вегд. Їп їНі5 соппесіїоп, уге ргоробе їе арргоргіаіе сопсіцзіоп5 гедатаїпд 
Ше зресійс5 апа депегаї рашетп5 ор пе йтЬге сотрієх іп пе спатрРег- 
іпзігитета! 50уїе ої Ше тепіопед ашіпог, у"пісп ула5 пої вресійсаПу 
іпуезіїдатеа іп іе ргеуіои5 могк5. 

Тре спатрег-іпзітитепаі 5гуїе ор те 5есопа Меппебе 5сПооі еуоіуед 
Їгот Ше етродітепі апа тодетпігатіоп ої бе ігадййопз5 ої Еигореап іп5іти- 
тетаїзт у/іїп ап етрпазіз оп ії5 Аизігіа-Сегтап Бгапсп. Тпе Гипадатепіа! 
депегіс ГЇеакиге5 ої спатВег іпзітитепіаїівт іп Пе Їогт ор те гапіо ої уоісе 
рагіз Базей оп Шеїг ецдиі-рогепііаїйу апа трге сотріетепіатгіїу угеге Ше 
іпіпа! апа соп5опапі у/іїп тивзіса! ехргеззіопізт, гесппоіодісаПу ехргез5ед 
Бу Ше гугеЇуе-опе сотро5ійоп. 

Тре спатбег-іпзітитепиі зує Бесате Ше Разі5 апа те "іе" зрПеге 
ої агіїзпс іпіепі5 ої сгеайуйу ор 5исп уагіои5 іп Шеїг аєзіПпегіс-роетіс 
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іп5таНайоп5 сотровбег5 аз А. 5спбпРегд, А. М/ебетп апа А. Вегд. КасП ої 
Фет, аї Бі5 іпаїмійцаПу сгеайує Іеуе!, етБодіез пе ітадййоп5 ої спатбег 
іп5ігитепайзт аз а теїпой ої іНіпКіпд, гейесіед год Пе йтрРге 
сотріеєх у/огк. 

ТІ Ше спатрРег іНіпКіпд ої пе 5есопа УМіеппезе 5сПооі гергезепіайуєев5, 
іп рагіїсиаг, ор А. Вегд, Ше їтьрге із пої АїЗгпдиїзпед аз ап іпдерепаепі 
саттіег ої ехргеззіоп, Биї ії сотріетепі5 (таїпіу їпгоцдП тедізітайоп апа 
агіїсшатоп) Пе іехіиге-зрана! апа іехішшге-ргоседига! (гетрогату) 5іде5 ої 
Фе зоипа Нпод ор пе спатБег-іп5ігитепи! мотк . 

Кеу уогаз апа ріга5ез: спатРег-епзетьріе іп5ітитепіаЙйят, спатрРег- 
іп5ігитепи! згу/е, Аизітіа-Сегтап 5сПооі, іпзігитепаізт ої пе Зесопа 
Меппезбе 5сПоої, іїтЬге сотріех ої іпзігитепіаі у/огК, спатБег-іп5ігитепіа! 
5їуЇе ої А. Вегд, ргодгаттатіс "Нідадеп орега", зупіНпезі5 ор спатфегіпе55 
апа сопсегійу. 


Стаття поступила до редакції 9 вересня 2018 року. 
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Шоста симфонія Авета Тертеряна як метафора вселенського 


реквієму 
Завданням дослідження визначено аналіз особливостей 
композиційно-драматургічної організації Шостої симфонії 


А. Тертеряна з урахуванням специфіки звуковисотної структури 
матеріалу. Для вирішення поставленої мети обрано структурно- 
функційний метод аналізу. 

У статті встановлено особливості розвитку жанру симфонії у 
вірменській музичній культурі. Названо витоки жанру та період 
розквіту класичної національної симфонії, який пов'язаний з творчістю 
композиторів | А. Хачатуряна, А. Бабаджаняна, | А. Арутюняна, 
Е. Мірзояна, Л. Сарьяна, Дж. Тер-Татевосяна, К. Орбеляна. Розглянуто 
особливості симфонічного стилю А. Тертерян на прикладі його 
одночастинних симфоній. Окреслено основну рису творчості Тертеряна 
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- синтез технічного арсеналу мовних новацій ХХ століття 3 
глибинними, архаїчними пластами вітчизняної культури - і визначено її 
як новаторську ідею композитора. Проаналізовано драматургічні та 
композиційні параметри Шостої симфонії. Виявлено зв'язок у концепції 
симфонії із семантичним ядром реквієму. Визначено, що музика не 
успадковує структурних моделей жанру і вільна від церковних 
регламентів, але композитор зберігає в ній смислові коди заупокійної 
меси. Встановлено особливості музичної символіки духовних жанрів, до 
яких апелює композитор у симфонії. Сонорика і мікрохроматика 
визначені як основні композиторські техніки в побудові композиційного 
профілю твору. Досліджено принципи відтворення архаїчних символів 
національної культури через використання фонем старовірменської 
лексики. Проаналізовано значення для концепції симфонії використання 
магнітофонних записів оркестрових тембрів і хорових голосів. 

Ключові слова: вірменська симфонічна музика ХХ століття, 
Авет Тертерян, Шоста симфонія, композиційно-драматургічні аспекти, 
реквієм. 


Жанр симфонії у вірменській музиці почав свій розвиток 
достатньо пізно - фактично у ХХ столітті, коли художньо значимі 
зразки національного втілення цього жанру на новому етнічному 
трунті стали наслідком зрілості професійної музичної культури. 
Майже півстоліття вірменські композитори працювали в області 
камерної музики (обробки народних мелодій, камерна 
інструментальна музика композиторів Т. Чухаджяна, Х. Кара-Мурзи, 
Н. Тіграняна, М.Екмаляна, С. Мелікяна, Р. Мелікяна), готуючи 
платформу для більш масштабних жанрових завоювань та величних 
симфонічних задумів. 

Саме на вершині розквіту класичної національної симфонії 
(опуси А. Хачатуряна, А. Бабаджаняна, А. Арутюняна, Е. Мірзояна, 
Л. Сарьяна, Дж. Тер-Татевосяна, К. Орбеляна) у музичній культурі 
Вірменії з'являється митець-новатор - Авет Рубенович Тертерян, 
творчість якого стала однією з яскравих сторінок сучасної антології 
вірменського музичного мистецтва. Вона уособлює синтез високої 
композиторської майстерності, володіння багатим арсеналом мовних 
новацій ХХ століття з глибинними, архаїчними пластами вітчизняної 
культури. Тяжіння композитора до новаторства відображене в усіх 
сферах його творчості, особливо - симфонічній. Автор восьми 
симфоній став продовжувачем національної історії жанру та 
одночасно - руйнівником встановлених канонів. 
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На сьогоднішній день існує чимало досліджень, присвячених 
музиці А. Тертеряна, проте у більшості з них не зачіпається 
проблематика композиційно-драматургічної логіки побудови його 
одночастинних симфоній. Недостатня розробленість поставленої 
проблеми в музикознавчих джерелах, а також звернення до 
симфонічних творів сучасного автора зумовлюють актуальність 
даного ракурсу дослідження. Мета роботи - виявити особливості 
композиційно-драматургічної організації Шостої симфонії 
А. Тертеряна з урахуванням специфіки звуковисотної структури 
матеріалу. 

Для творчості Авета Тертеряна надзвичайно органічними є 
сакральні ідеї, хоча до власне літургічних музичних жанрів 
композитор не звертався. Єдиний задум великого твору, 
орієнтованого на  структурно-семантичний інваріант  реквієму, 
залишився нереалізованим. Однак рефлексії композитора, пов'язані з 
духовністю, ритуальністю, в музичному і ширше - в концепційному 
масштабі були втілені у симфонічній творчості А. Тертеряна, в тому 
числі, у Шостій симфонії. 

Шоста симфонія (1981) написана для камерного оркестру», 
камерного хору і дев'яти фонограм. Виконавські засоби твору завдяки 
камерності складу оркестру і хору (хоровий ансамбль)? здаються 
значно скромнішими порівняно із попередніми творами композитора. 
Але це тільки на перший погляд. Насправді А. Тертерян задумує 
певну акустичну гру. Камерність звучання він підсилює за рахунок 
включення в партитуру у різних комбінаціях дев'яти фонограм, на 
яких записані додаткові оркестрові і хорові тембри. Магнітофони, які 
відтворюють фонограми, знаходяться за лаштунками і тому 
відбувається розбіжність візуального ряду та того, який звучить. В 
результаті така диференціація звукових планів створює яскравий 
просторовий ефект і визначає головний драматургічний принцип 
симфонії: «У партитуру Симфонії включені дев'ять фонограм, які 
звучать у  магнітофонному запису і створюють величезні 
нашарування пластів. Вони виникають наче невідомо звідки і йдуть в 
нікуди. Система напливів і спадів "працює" постійно. В основі 
драматургічної концепції Шостої симфонії лежить ідея відображення 
далекого у близькому і навпаки» (7, с. 114, 116). 


29 о Й ; 
Флейта, 2 гобоя, 2 кларнета, валторна, ударні, клавесин, струнні. 


30 - 
На розсуд диригента, партію хорового ансамблю може виконувати 


оркестр. 
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Шоста симфонія наділена національною своєрідністю, однак 
специфіка її інша - вона не пронизує музично-інтонаційну тканину, а 
розосереджена у звукових фарбах-фонемах найдрібніших одиниць 
старовірменської лексики. А. Тертерян вперше звертається до дуже 
архаїчних протосимволів вірменської культури, до її генетичної 
пам'яті. Ці екстрамузичні загальнокультурні знаки підносяться в 
симфонії у дусі храмового псалмодіювання - проголошення на одній 
висоті звуків-складів грапара" - давньовірменського алфавіту: 
«Подібно до символу, у творі виникають букви вірменського алфавіту 
«Шр" «Би» чари" «ці" "(" Айб " "бен" "тім" "да". Я 
використовував їх фонетичне звучання саме як вираження духовної 
пам'яті, торжества розуму. В цей же час алфавіт - це символ народу, 
історії його духу. І, нарешті, в ньому своя, дуже співуча музика» 
Г7, с. 116). 

А. Тертерян говорив, що для нього «Шоста симфонія -- якась 
вселенська меса, реквієм пам'яті померлих в ім'я народження. 
Поняття життя, смерті і народження тут як би злиті в одне ціле... 
Звуки доведені до абсолютного символу «...? Я прагнув до втілення 
ідеї вічної пам'яті: ми реально відчуваємо присутність померлих, 
пам'ять про них живе в нас, в нашому мистецтві, у суспільній 
свідомості всього людства» |7, с. 115). Очевидно, що у даному творі 
композитор знову звертається до релігійно-філософської теми, і, як у 
Четвертій симфонії, піднімає її до загальнолюдського, універсального 
звучання: «Ставитися до релігії неможливо, бо це складова 
генетичного коду людини. І не мною обрано те, що я вірменин і 
належу до Вірменської Апостольської церкви, що освітила моє 
народження... Однак замислюватися над проблемами віри митцю 
необхідно, і це, безумовно, відбивається у його звуковому світі. Є 
таке поняття, як універсалізм, може бути і універсалізм віри - те, до 
чого багато хто прагне, але проти чого активно виступають Х...? Ї, 
звичайно ж, я не втомлююся повторювати, що творчість - це шлях до 
Бога. Віра в Бога обов'язкова» |7, с. 225-226). Сам композитор 
вказував, що одним із шляхів досягнення універсалізму у його творах 
є синтез елементів ритуального богослужіння різних релігійних 
навчань: «У всіх моїх симфоніях є яскраво виражене поєднання 


б Грапар (Фпшршр - «письмовий») - найбільш давня із збережених у 
письмових джерелах форма вірменської мови, що є літературною мовою і 
мовою богослужінь у Вірменії у У-ХІ століттях. Створена писемність 
вірменським просвітителем Месропом Маштоцем у 406 році. 
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християнських та буддійських начал. Унікальне поєднання, хоча 
скажу, що унікальне для мене і є природне. Багато елементів, взятих 
із ритуалів церковних, храмових служб, настільки поєднані між 
собою, що важко відділити одне від іншого. Це, по суті, і є ідея 
вічного і нічого... Музика про все, але в той же час її не можна 
віднести ні до чого однозначно конкретного» |?, с. 226). 

Ідею часу, який зупинився десь за межами земних відчуттів 
буття, застиг у полі координат, не можна порівняти з пульсуючим 
хронотопом. Вона виводить 0 звучання 0 симфонії у сферу 
«надчуттєвого світу» духовних енергій: «Музика йде у мовчання і це 
мовчання - вічність, воно так глибоко, що дозволяє подолати стан 
реальної свідомості і увійти у світ несвідомого і надчуттєвого. Шоста 
симфонія близька надчуттєвого, коли уява стає головним і людина 
бачить те, чого немає, Нагорний замок, якого немає» (7, с. 117). 

У концепції даного твору відчувається зв'язок із семантичним 
ядром реквієму. Музика не успадковує будь-яких структурних 
моделей жанру, вона виведена за межі культового простору, не 
залежна від церковних регламентів, проте композитор зберігає в ній 
смислові сакральні коди заупокійної меси - спрямованість до 
християнської молитви про померлих. Духовна наповненість змісту 
симфонії проникає у свідомість слухача поза літургійного слова або 
будь-яких національних акцентів у музичних діалектах. За задумом 
композитора, художня мова музики в даному випадку повинна бути 
універсальною, зрозумілою кожному - християнину або буддисту, 
бути одночасно «Словом, зверненим до кожної людини і Словом 
проповіді до мас» |5, с. 19). 

Симфонія стає вого роду о метафорою  реквієму - 
відображенням перенесених зі сфер сакрального жанру станів 
напружених духовних пошуків. Це спроба встановити резонанс між 
персональним голосом душі та хором голосів всіх живих і померлих, 
подолати межу між ними. Неначе композитор десь у пам'яті 
відтворює образи близьких, яких вже немає поруч, відшукує шляхи 
до них через звуки всесвіту: «Я особисто сильно відчуваю 
присутність особливо близьких людей, і не думаю, що вони пішли 
назавжди. Вони тут і я часто з ними розмовляю, вони приходять до 
мене уві сні, а сон же матеріальний. Їх прихід - не плід хворої 
фантазії, я не чекаю їх і не викликаю, вони приходять несподівано, 
значить - вони реальні. Живі і мертві- все у круговороті, у 
постійного відході та поверненні, і це діалектика нашого життя, це 
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перехід з однієї якості в іншу, процес вічної видозміни» (7, с. 1151. 
Шоста симфонія - це ідея вічної пам'яті про всіх людей, виражена, у 
першу чергу, через духовний зв'язок з ними. Композитор не раз 
відзначав, що для нього цей зв'язок здійснюється через Бога. Тому у 
симфонії виникає апеляція до особливої музичної символіки 
духовних жанрів: 

1. А. Тертерян включає в партитуру тембр людського голосу, 
завдяки якому із хаотичного говору організується потік храмового 
псалмодіювання і звучання поступово переростає у молитовний спів. 
Респонсорні переклички хорових масивів уособлюють діалог між 
голосами живих і померлих, між світом реальним та потойбічним. 

2. Композитор знову звертається до ї тембру дзвонів 
(відтворюється | автентичне звучання дзвону, записане на 
магнітофонну стрічку) як до носія сакральної атмосфери, сигналу, що 
закликає до молитви, голосу космічної гармонії, знаку соборності 
всесвіту. До цієї групи символів належить і тембр клавесина, що має 
для А. Тертеряна значення чогось вищого, вічного, «абсолютного». 

3. Митець використовує елементи інтонаційної символіки - у 
симфонії присутній ледь прокреслений мотив хреста, причому у 
різних варіантах - з висхідною і низхідною інтонаціями. Поява даної 
символіки в творі має важливе смислове навантаження, наповнює 
його конкретною духовною програмою, що відбиває ідею переходу в 
інший світ, який знаходиться за звичною межею. Важливим 
аргументом для висування цієї гіпотези є згадка про символ хреста в 
інтерв'ю самого композитора: «У Шостої симфонії виражена і ідея 
хреста, кінці якого йдуть у минуле і майбутнє, розходяться вгору і 
вниз, і в цьому єдність горизонталі і вертикалі. У такій єдності я бачу 
вираз суті цілісного буття - це і сьогодні, і вчора, а може, і завтра: це 
народження, але це і кінець» |7, с. 114-115. 

Нова ідейно-образна концепція відображається у музиці 
Шостої симфонії через сплетіння у художню тканину мережі голосів, 
які звучать немов «на перехресті двох світів». Ці голоси мають різну 
музичну природу: акустичну і електронну (включення фонограм). 
Але за твердженням самого композитора електронний компонент у 
його музиці теж має «живу» природу, тому що не є чистим 
механічним експериментом: «Фонограми - як відображення світу. 
Шосту симфонію можна порівняти з метафізичної формою, 
замкнутою, але насправді нескінченною. Вона зроблена за 
принципом: нічого немає такого спочатку, чого не буде потім. Тобто 
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світ відображений по горизонталі і вертикалі. І нічого такого немає 
тут, на землі, чого не було б там, нагорі. Ї в цьому сенсі фонограма 
грає важливу роль, особливо в образах потойбічного світу, тобто вона 
ніби і тут, і там. Це фонограми, які грають люди, в них вкладено 
величезний заряд. Це не механічні, а людські звуки» (2, с. 50). 

Ідея часу, який немов завмер у нескінченності своєї 
«метафізичної форми», є відправною точкою у розумінні специфічно 
сконструйованого драматургічного плану твору. Всі рівні музичної 
драматургії - семантичний підтекст інтонаційних процесів, 
темброве-мелодійні лінії, кожен елемент незвичайного складу 
оркестру і фонограми - по-своєму створюють образ-символ часу, 
який «став» на межі світів. Ця грань - нульова точка координат, де 
звукові сфери різних систем отримують можливість доторкнутися, 
почути голоси і шепіт один одного. Справа не тільки у діалозі, їх 
поєднанні у якомусь вселенському хорі, але і в тому, що ми (слухачі) 
відчуваємо свою «включеність» у цей процес. 

Композиційно Шосту симфонію можна поділити на З фази. 
Причому, вперше А. Тертерян застосовує в одночастинній симфонії 
принцип «репризності»: «Примітна форма Симфонії. Все, що було 
спочатку, знову виникає у своєрідній репризі, яка вступає у права 
після хорового епізоду» (7, с. 116). 

1фаза (до ц.23), як це часто буває в одночастинних 
симфоніях А. Тертеряна, є своєрідним зануренням у медитативний 
стан. Композитор застосовує вже традиційний для нього прийом 
почергового включення голосів, які поступово розширюють звукове 
поле і ніби проявляють ірреальний світ. Сонорну тканину в даному 
випадку можна поділити на три форменти, пов'язані між собою за 
принципом трансформації. 

Перший формент (до ц. 10) відкривається рідкими ударами 
там-тама, які є, з одного боку, першими поштовхами - сигналами 
народження звукової тканини, з іншого - втіленням її неспішного 
пульсу. Розвиток тканини  формент-групи вибудовується за 
принципом «нарощування» нових інтонаційних пластів, що 
створюють у сумі відчуття звукового хаосу, в якому по черзі 
прослуховуються різні «вібрації» вселенського шуму. Основою тут є 
континуальна сонорна смуга у струнній групі (Е-СВІ), звучання якої 
буде безперервно тривати до початку 2 фрази. Щільність цієї лінії 
максимально стиснута і представляють собою  багатоголосне 
кластерне співзвуччя (48 голосів, від Е). Паралельно з фонограмою 
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композитор виписує в партитурі «живе» звучання у контрабаса тону 
Е. Для А. Тертеряна це має принципове значення, тому що цей звук є 
основним в симфонії і на ньому побудовані всі вузлові фрагменти у 
композиції твору. В результаті розвитку А. Тертерян підключає до 
контрабасу інші голоси струнної групи і, таким чином, ще більше 
ущільнює звучання у фонограмі сонорного «згустку». 

Також у першому форменті А. Тертерян вводить у музичну 
тканину і третій компонент - голос (Е-СВ2). 3 ц.4 виникає 
фонограмне звучання у басів і тенорів умовного тексту, який 
складається з голосних букв («0», «ю», «6», «6», «и»), що мають 
фонічне значення і повторюються по колу. В даному випадку 
важливою є ремарка композитора у партитурі: «Букви вимовляти 
трохи гугнявим тембром з металевим призвуком». Сам автор дає 
спочатку для виконавців установку співати звуком, позбавленим 
людської теплоти, що підтверджує ідею про хор «неживих» голосів. 

У другому форменті (ц. 10 - ц. 20) до статичного континууму 
надбудовується нова лінія - умовно «дієва», що має кілька проявів. 
По-перше, вона реалізується у звуковій «розсипи» клавесина? і у 
мелодійній квазі-темі у флейти та кларнета (з ц. 12). По-друге, - 
через використання позамузичного елементу -- голосу: з ц. 17 у 
партитурі симфонії з'являється ще одна фонограмна запис (Е-СВ5) - 
хор голосів, що імітують «тихий говір натовпу» (позначка автора в 
партитурі). По-третє, - через шумовий компонент: в Е-СВА (ц. 17) 
записана партитура для струнної групи, проте спосіб виконання 
музичного тексту композитор обирає умовно «не музичний» - «рух 
угору, вниз і постукування по струнах лівою рукою, близьке до 
ріг2.»3, Ці прийоми підсилюють ефект занурення в ірреальний світ, 
який проявляється хаотично. 

Таким чином, у другому форменті композитор продовжує 
розвиток фази через ущільнення звукової тканини новими 
елементами | (музичними і  екстрамузичними),  почерговим 
включенням тембрів, деякі з яких мають для А. Тертеряна особливе 
символічне значення і призводить звучання до кульмінаційної зоні (з 


ц. 17). 





Завершується розвиток фази третім форментом (ц. 20 - ц. 23) 
- дзвоном (Е-СВб), що поступово заглушає звуковий потік, який 





32 У 
Далі (з ц. 13) звучання сонорного потоку буде посилено включенням 
фонограмного запису ще двох клавесинів (Е-СВ3). 


33 . 
Позначка автора в партитурі. 
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кульмінує. В даному випадку, з одного боку, це заклик до соборності, 
з іншого - певний символ, здатний організувати звуковий хаос, З 
третього - особливий знак, який символізує для А. Тертеряна процес 
занурення в екстатичний стан, зв'язок з іншою реальністю. В 
результаті залишається тільки дзвін, який, ніби купол, накриває 
звуковий простір - завдяки | певним акустичним прийомам: 
«Багаторазове накладення один на одного великих і малих дзвонів, 
які лунають близько і далеко. Записувати з великим акустичним 
обсягом, створюючи враження "вселенських" передзвонів. Темп - 
повільний. Ритми - найпростіші, позбавлені мелодійних утворень» 
(позначка автора в партитурі). Звучання даного форменту не 
припиняється аж до накладення на м фонограму храмового 
псалмодіювання, яке переводить нас у другу фазу симфонії. 

Таким чином, 1 фаза вибудовується за принципом статичної 
драматургії, яка не дає інтонаційного розвитку образного плану, а 
збагачує його звуковими символами, сонорними шарами, які 
виникають у процесі розгортання фази. Основним композиційним 
двигуном тут є поступове широтне потовщення звукового поля, де 
кожен новий елемент або цілий комплекс елементів нарощуються на 
каркас із сонорної смуги у струнних інструментів. Важливе значення 
у становленні такої драматургії відіграє підключення і зняття 
записаних фонограм - вони не несуть будь-якої динамічної, дієвої 
енергії, тому що завжди залишаються незмінними. 

2 фаза (ц. 23 - ц. 41) буквально включається у загальний рух 
симфонії. Після довгого блукання у різнорідних інтонаційних 
коридорах вселенської «пам'яті», звукова сфера переходить у хор 
«неживих» голосів, який починає зі слухачем свій діалог. 
Процесуальний рух хорового тембру від розмитих обрисів 
фонограмного звучання у крайніх розділах форми приходить до 
яскраво вираженого звуковому образу. 

Завдяки мелодиці хорового виголошення, заснованої на 
скандуванні букв старовірменського алфавіту", друга фаза має 
ритуальну природу, що походить від храмового псалмодіювання. Це 
впливає на загальний емоційний тонус фази - він суворо-урочистий, 
натягнутий, напружений. Тут важлива роль секундових інтонацій, які 
виникають, з одного боку, при накладенні в різних голосах тонів 4 і 
діз, з іншого - завдяки включенню Е-СБВ2 (ансамбль тенорів і басів), 


34 і ; і з 
«Співаються букви вірменського алфавіту, які мають виключно сонорне 
значення» (позначка композитора у партитурі). 
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яка має відмінну від загального інтонаційного поля звукову 
структуру (4-е5). 

Друга фаза складається з двох форментів, які також 
розвиваються по типу трансформації. 

Перший формент (ц. 23 - ц. 33) в емоційному відношенні є 
моноаффектним і завдяки синтезу карбованого ритму і образної 
статики символізує «рух у нерухомості». Вся звукова тканина 
форменту має кілька опорних тонів - основний Е, НіС. Більше того, 
розгортання відбувається на контрасті тихого співу (рр, р) і різких 
динамічних спалахів, які по вертикалі утворюють Мі-мажорний 
тризвук (Г, тр). З огляду на те, що для А. Тертеряна умовно мажорні 
акорди на певних тонах мають зв'язок з чимось вселенським, 
космічним, асоціюються зі «світлом, очищенням, абсолютом», поява 
Мі-мажорного тризвуку у псалмодії звучить як гімн силі людського 
Духу, торжества Божественного світла. 

Несподівано хорова «ідилія» обривається | потужною, 
однопланово-статичною і багаторазово повторюваною навалою 
тембру мідних духових (Р-СВ7), яка знаменує початок другого 
форменту - кульмінації всієї симфонії (ц. 32 - ц. 41, займає значний 
звуковий простір твори). Важка механічна хода однозначно 
підпорядковує собі всі супутні інтонаційно-звукові пласти, що 
включають речитацію хором букв вірменського алфавіту і сонорний 
пласт струнних, а також «шелест» чембало, який виникає епізодично, 
і низхідні інтонаційні ходи у дерев'яній групи. 

В результаті стикаються два абсолютно протилежних плани - 
сувора «молитва» хору з її рішучістю і мужністю накладається на 
грубий інструментальний імператив. Антитеза  «живе-неживе», 
«людське-антигуманне» народжує суперечливе враження: хор ніби не 
може наблизиться до характеру фонограми, а остання не зливається з 
емоцією  співу-речитації.  Співіснування | двох різнопланових 
інтонаційних | комплексів відбувається | паралельно | і це 
підкреслюється накладенням різнорідної ритмічної пульсації. Роль 
образно-інтонаційного пласта низької міді тут відмінна від 
аналогічного прийому у П'ятій симфонії (ц. 22). Якщо в ній він 
входить органічною складовою частиною у загальне звукове поле 
кульмінації, посилюючи жорсткість її звучання, то в Шостий такий 
шар не становить в ній єдності. 

Відзначимо, що статичні якості кульмінації, які виникають 
при підключенні сьомої фонограми, а не є підготовленими 
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попереднім розвитком, знаходяться в органічній відповідності з 
загальною статичністю драматургії всієї симфонії. 

Досягнувши максимальної потужності, спів слабшає і 
поступово зникає- «все повертається на круги своя, у простір 
прачасу» |, с. 342|. Так розвиток симфонії переходить у З фазу (від 
ц. 41). Знову наступає звуковий хаос, з якого народжувалися голоси 
всесвіту. Тому у першу формент-групу фази (ц.41 - ц.45)» 
повертаються деякі інтонаційні компоненти з першого формент- 
блоку: сонорна смуга у струнних (Е-СВІ1), звуковий «розсип» у 
клавесину, мелодійна квазі-тема у флейти і кларнету і говір натовпу 
(Е-СВ5): «Примітна форма Симфонії. Все, що було спочатку, знову 
виникає у своєрідній репризі, яка вступає у права після хорового 
епізоду» (7, с. 116). 

У другому форменті (від ц. 45) зберігається лише звуковий 
остов симфонії - матерія буквально роздувається, вібрує, дихає і 
знову згортається у сонорному моноліті струнних, у соло флейти і 
кларнету (поперемінно у сонорних лініях різних партій композитор 
виписує гліссандо на малу або велику секунду). Тихий гомін 
переходить у хорове відлуння (Е-СВ2), знову звучать дзвони (Е-СВб): 
«У фінальній частині музика розчиняється, повисає і розповзається у 
звучанні скрипок, і знову виникають далекі голоси» |7, с. 116). 

Завершується симфонія Мі-мажорних тризвуком (ц. 56) - 
заключним акордовим імпульсом, що спалахує у оркестру на 
раптовому Їогіе: «Просвітлений Е-диг, який з'являється до кінця 
симфонії, ніби відкриває перед тобою ще одну, останню завісу, і ти 
входиш туди, де залишаються тільки далекі передзвони, як явища 
минулого життя, минулих земних станів. Дзвони... ти перестаєш їх 
чути в міру того, як віддаляєшся в нескінченну тишу. І за нею, 
напевно, існує нова ієрархія станів нескінченного світу, яку ми 
просто не знаємо, для нас тиша - це остання точка відліку» 
17, с. 1171. 

В кінці звучання симфонії поступово розчиняється у 
звуковому ефірі - композитор залишає діалог відкритим, ставить 
смислові крапки: «В кінці твору звучання не закінчується, а ніби 
зникає вдалині, і залишається тільки барабанний дріб, то - по шкірі, 


35 ; : бу 
У З фазі зв'язок форментів та формент-групи також здійснюється за типом 
трансформації. 
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то - по обідку - і це теж якась потаємна розмова. І далекий дзвін, він 
веде у мовчання, недарма в партитурі вказано час тиші. Після того, як 
обриваються останні звуки, вони ще довго звучать у тобі, у твоїй 
свідомості» (7, с. 116). 

Космічне і земне, реальне та ірреальне, сьогоденне і минуле, - 
такими представляються в цілому контури задуму Шостої симфонії, 
яка у метафоричній формі передає ідею Вселенської служби, де всі 
світи і часові координати перетинаються між собою. 
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сотрозбійоп апа агатаїштдіса! огдапігайоп ої пе 5іхіп 5утрПопу ої 
А. Тегіегіап, гакіпд іпіо ассоцпі (Пе вбресійїсіїу ор Ше ріуоіа-удите 
5ігисішге ої пе таїегіа!. То 50Іуе ІНі5 доаї, і5 5еЇесіед Пе з5ітисіига!- 
(ипсйїопа! тештоад ої апаїузіз. 

І Ше аптісіє і5 ідепгіїйед Ше ресиПатійез ор те деуеїортепі ої те 
зутрНпопу депге іп Ше Агтепіап тифіса! сийиге. ТРе огідіп5 ор Ше депге 
апа їе регіо ор Ше Помегіпд ої Ме сіаз5іса! пайопа! зутрпопу, утПісП і5 
аз5осіатед ул Пе у/огК5 ої сотрозег5 А. Кпаспакгуап, А. ВаРБааіапуат, 
А. Нагошуипуап, Е. Міггоуап, І. З5агуап, /. Тег-Таеуозуап, К. ОгБеїап аге 
патед. Те |еаштез ої Ше 5зутрпопіс з5бу/е ої А. Тегіегіап аге соп5ідетед оп 
Фе ехатріє ої Ні5 5іпдіе-тоуетепі з5утрПопіез5. Тпе таїіп |еаште ої 
Тегіегіап'з сгеагіуе у/огК і5 5упіпезігед -- а 5упіпе5і5 ор те гесппіса! аг5епа! 
ОЇ Ппашізіїс іппомайоп5 ої Пе їмепіїеїП сепішгу у/іїп дєер, агсНаїс 5ітаїа ої 
дотезіїс сипиге -- апа ії і5 дейпеа а5 ап іппомайує їдеа ої Ше сотробег. 
Ргаташтдіса! апа сотровійопа! рагатеїег5 ої Ше 5іхіП 5утрПопу аге 
апаіугед. А соппесіїоп у/аз Їоипа іп Ше сопсері ої 5зутрПопу у/іїп те 
5етапіїс соге ої Ше гедиїет. П і5 дегегтіпед Шаї тизіс д0е5 пої іпПегії 
5ігисішга! тоаеїз ої Ше депге апа із Їтее Їгот сПпигсПп гедиіайіоп5, Биї Ше 
сотрогег гешаїп5 пе 5етапіїс содез ої Ше (ипега! таз5. ТПе ресиПатійез ої 
Ше тибісаї! зутрбоїз ої те 5рігіша! депгез, іо м'пісП пе сотровег арреаїз іп 
Ше 5утрПопу, і5 езгабійїзпед. 5оподгарпісз апа тісгоспготатіся аге деріпед 
а5 Ше таїп сотровбег іесіппіциез іп Пе соп5ітисіїоп ої те сотробійопа! 
ргобіе ор те у/гк. ТРе ргіпсірієз ої гергодисіїоп ої агспаїс зутрРої8 ої 
пайопа! сипите ІйгоцдП Ше и5е ої Пе рпопете ої ОІ4-Агтепіап уосаршату 
і5 гезеагспеай. ТНе 5ідпійсапсе |ог Ше сопсері ої Ше 5утрПопу оЇ Ше и5е ої 
гаре гесогаїпд5 о| огспевітаї уоісе5 апа сПогаї уоісе5 і5 апаїугеа. 

Кеу уогаіз: Агтепіап 5утрПопіс ти5іс ої Пе імепіеїП сепшигу, Ауеї 
Тегіегіап, 5іхіп ЗутрПопу, сотрозійопа! апа агатаїїіс азресіз, гедиїет. 


Стаття поступила до редакції 1 червня 2018 року. 
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Жанрова специфіка камерного вокально-інструментального циклу 
«Пісні потойбіч людей» Юрія Ланюка 

У статті визначається індивідуальна стильова манера компози- 
тора, що полягає в емоційній насиченості, інтонаційно-тематичній 
яскравості, цілеспрямованості розвитку, прагненні до оригінальності 
драматургійних рішень. Мета статті полягає у створенні цілісної 
панорами сучасних тенденцій розвитку жанру камерного вокально- 
інструментального циклу, інтерпретованого львівським композитором 
Ю.Ланюком та дослідженні композиційно-драматургійних та стиліс- 
тичних особливостей жанру в аспекті теорії неостилів у європейському 
музичному мистецтві другої половини ХХ століття. Методологія. У 
статті застосовано методологію та методику системного дослі- 
дження, що поєднують когнітивний та аналітичний методи, актуалі- 
зовані у процесі дослідження індивідуально-стильової амплітуди вокаль- 
ного циклу Ю.Ланюка. Наукова новизна роботи полягає у тому, що 
вперше послідовно відстежуються і визначаються жанрові ознаки 
камерного вокально-інструментального циклу на матеріалі новітніх 
високохудожніх зразків. Висновки. Спостереження, здійснені у статті, 
дозволяють дійти висновку: камерний вокально-інструментальний цикл 
в інтерпретації Ю.Ланюка суттєво збагачує європейські традиції доби 
романтизму. Новітня модель жанру вирізняється філософським рівнем 
проблематики, інтелектуалізацією. 

Ключові слова: камерний вокально-інструментальний цикл, неоро- 
мантизм, Львівська композиторська школа. 


Актуальність теми. У статті вперше аналізується комплекс 
індивідуально-стильових рис композитора, що найяскравіше виявляє 
себе в ситуації емоційно-смислових та лексичних антиномій. Митець 
тяжіє до витонченої деталізації, персоніфікації кожного виразового 
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елементу, демонструючи рідкісну здатність творити самобутній 
звукопростір. Імпровізаційна свобода, позірна спонтанність викладу 
музичного матеріалу не суперечать конструктивно вивершеному 
плану цілого. Звернення до неоромантизму дозволяє розглядати стиль 
Ю. Ланюка як феномен постмодерністської парадигми. Композитор 
вільно моделює контрастні стильові шари, запозичуючи образно- 
асоціативний ряд з глибин європейського духовного «архіву». 

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Загальнотеоретичну 
базу, необхідну для дослідження окресленого кола проблем, станов- 
лять праці з мистецтвознавства, культурології, історії та теорії му- 
зики. Концептотворчі теоретичні засади визначилися на основі праць 
С.Павлишин |14|, Л.Кияновської |7|, О.Козаренка |8|, Д.Наливайка 
(10), Т.Булат |З, а також окремих статей Г.Бара |151, О.Берегової (11, 
Т.Бовсунівської |21, А.Калениченка І6|, Л.Ніколаєвої (11, 121, А.Хло- 
пецького (16), Б.Сюти (131, Л.Польоного (17). Спосіб визначення 
стильових напрямків розвитку української музики другої половини 
ХХ століття у дисертації кореспондує з позиціями Н.Герасимової- 
Персидської |4)1, Я.Губанова |51. 

Виклад основного матеріалу. Камерно-вокальний цикл як лірич- 
ний жанр у повній мірі віддзеркалює сутнісні риси романтизму. Саме 
в ньому знайшла своє відображення ідея синтезу мистецтв (зокрема, 
поезії ії музики), пошук психологічно достовірних інтонацій для 
розкриття образу ліричного героя. Як слушно зауважує О.Литвинова, 
"багаточастинне поєднання вокально-інструментальних мініатюр в 
єдину циклічну композицію дає можливість у витонченій і разом з 
тим місткій формі втілити складну систему образів, включаючи 
особливості їх співвідношень і розвитку" |З9). 

У тракті постмодерної еволюції музичної мови приклад творчості 
Ю.Ланюка є надзвичайно цікавим, оскільки відображує її найбільш 
типові тенденції. Індивідуальному стилю мислення композитора при- 
таманні риси гротеску (як у А.Шнітке, М.Кагеля); театралізації (що 
зближує його з В.Лютославським, К.Пендерецьким, П.Шиманським); 
насиченість стильовими знаками (як у Є.Станковича, В.Сильвест- 
рова), що надає його музичним текстам рис "всеприсутності" у часі і 
просторі. Таким є цикл "Пісні потойбіч людей" ("І едег |епбеїїв дег 
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тепзсреп")?? на вірші П.Целяна? для мецо-сопрано, фортепіано та 
струнного оркестру, написаний у 2004 році на замовлення Д.Штю- 
демана. Принцип алюзійності відіграє центральну роль у формуванні 
і втіленні вельми оригінальної концепції. Композитору вдалося 
відтворити ауру романтичної духовності, самобутньо втілити настрій 
та образність поезій П.Целяна, сповнених філософського інтелекту- 
алізму, тонкого ліризму, роздумів про місце творця у сучасному світі, 
високої місії поетичного слова. Адже П.ДЦелян творить нову лірику - 
розкуту,  багатозначну,  поліфонічну. | Зміст його метафор, 
використаних Ю.Ланюком у циклі??, є свідченням глибокого проник- 
нення в сутність життя: складна гра асоціацій пов'язана з витонче- 
ними емоційними символами ("сонця з ниток", "чорно-сіра пустка", 
"світлосяйний тон", "півночі від майбуття" тощо), позбавленими 
чітко окресленої предметної основи. У віршах П.Целяна відчутно 
прагнення відтворити буття, космос, історію, людський дух, світ 
речей, стани відчаю, втрати, суму. Контраст між цими станами 
митець посилює специфічними ідіомами маловживаної поетичної 
лексики та її синтаксичних сполучень, а також прийомами звукопису. 
Поет усвідомлено поєднує, здавалося б, непоєднувані речі: він 
схрестив світ абсурду зі світом порядку. Естетичний плюралізм про- 
являється на усіх рівнях: сюжетному, композиційному, образному, 
характерологічному, хронотопному тощо. Міфологізм, поєднання 
історичних і позачасових категорій, діалогізм поетичного стилю 
П.Целяна стали предметом самобутнього переосмисленя Ю.Ланюком. 

Основна ідея циклу "Пісні потойбіч людей" - узагальнення лі- 


36 Кожна з частин циклу має свою присвяту тим людям, які в тій чи іншій 
мірі стали причетними до створення цієї музики: Дітмару Штюдеману - 
послу Німеччини в Україні, Зоряні Кушплер - талановитій сучасній укра- 
їнській співачці, для голосу якої цей твір писався, Роману Кофману - 
видатному диригенту, який продиригував прем'єрою у 2004 році у Націо- 
нальній філармонії у м.Києві, Валентину Сильвестрову - класику сучасної 
української музики. 

37 Пауль Целян (1920-1970) - австрійський поет і перекладач походженням із 
Чернівців, один із найбільших европейських ліриків другої половини ХХ 
століття, автор десяти поетичних книжок, зокрема двох (у тому числі 
"бсрпеерагі" - "Партія снігу", 1971), виданих посмертно. В Україні вірші 
Целяна перекладали Василь Стус, Микола Бажан, Мойсей Фішбейн, Петро 
Рихло, Марк Бєлорусець (російською) та інші. 

38 Ю,Ланюк обирає різні тексти П.Целяна зі збірки "Сонце з ниток" (1968) 
для кожної з чотирьох частин циклу. 
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ричної сфери - втілюється композитором у співставленні вирафіно- 
ваних поетичних образів, об'єднаних одним ліричним настроєм, 
спільним душевним станом. Драматургічне рішення та інтонаційний 
стрій твору є спробою індивідуально-авторського втілення характер- 
них романтичних символів, апелюючи до сучасного полікультурного 
простору. 

Композиція циклу логічна, в її основі - принцип парної симетрії: 
І - АЧаріо, П - Модегаго, ШІ - І агво, ТУ - Маєчзіобо. 

Оркестр позначений театральною афектованістю, яка підкреслена 
надміром особливих виконавських прийомів: 8Їйз5апдо, яці ропіїсеПо, 
ріггісаїо струнних, гра за підставкою, древком смичка, з сурдиною, 
різноманітні трелі тощо. Виразною є агогіка, що передбачає численні 
пришвидшення і заповільнення. 

Способом організації музичної тканини є синтез елементів гетеро- 
фонії та імітаційної поліфонії, що підкреслює семантичне наванта- 
ження сутності окремих звуків-символів, коротких мотивів, ритмо- 
формул, мелізматики, адже музика Ю.Ланюка - це завжди "зако- 
дована гра". 

Гармонічна мова "Пісень потойбіч людей" характеризується поєд- 
нанням діатоніки і хроматики, барвистості і фонічності; оркестрова 
вертикаль насичена характерними для романтичної ладо-гармонічної 
системи прийомами: енгармонічними модуляціями, однотерцевими 
співвідношеннями, альтераційними загостреними та перерваними 
зворотами, що стають смисловими ознаками стилістики твору. 

Конструктивною рисою "Пісень" є симетрія динамічних підйомів 
та спадів, постійність їх чергувань. Завдяки цьому кожна з чотирьох 
частин циклу несе в собі риси подібності. 

Важливу роль у "Піснях потойбіч людей" відіграють наскрізні 
лейтінтонаційні комплекси. Такими є пульсуючий звук "с" у партії 
низьких струнних; поступовий хвилеподібний рух у вокальній партії 
та оркестровій фактурі у І частині; своєрідним інтонаційним "кодом" 
П частини стає інтервал висхідної секунди: на основі секвенціювання 
формується вибаглива мелодична лінія. 

Перша частина композиції - "Кадеп5оппеп" ("Сонце з ниток") - 
являє собою експозицію циклу, викладену у простій тричастинній 
репризній формі. Плинність, неспішність розгортання, тембральні 
світлотіні, споглядальність, занурення в оркестровий звукопростір 
надають цій частині особливої витонченості та делікатності. Лірична 
та філософська концепційність втілюються тут через тотальну все- 


141 


проникаючу проспіваність та промелодизованість фактури. Експози- 
ційний розділ викладено стисло; автор гранично деталізує музичну 
мову, що спирається на виразність "мікроелементів", які набувають 
тут тематичної функційності. Так, початковим імпульсом стає звук 
"с" у партії віолончелей та контрабасів - лейттембр цілого циклу. 
Композитор доцільно використовує специфічне звучання струнних -- 
від росо 8иі ропіїсейо - до поїо 5иі ропісеПо. Цей тембровий при- 
йом виконує функцію витриманого фону, що структурує віртуозну 
фактуру, яка часом розкладається на окремі компоненти, а часом 
інтегрується в процесі свого розвитку у кластери різної щільності. 

Кришталево-тендітна, майже романсова вокальна лінія є лейт- 
темою циклу. Вона інтерпретується у пізньоромантичному стилі, 
демонструючи безліч трансформацій: фактурних, тембрових, артику- 
ляційних. Кварто-квінтові та терцово-секстові співзвуччя, беручи 
свій початок з діатоніки у вокальній партії, утворюють кластерні 
комплекси та диазі-дворівневе сприйняття: вищі точки кожної фрази 
формують окрему лінію вершин-кульмінацій, поряд з плинним 
хвилеподібним нерівномірно пульсуючим рухом. 

Серединний фрагмент відзначається підвищеною експресією. 
Скрипки у високому регістрі уособлюють образ мрії, а низькі струнні 
- тему "потойбіччя" або невідворотного голосу долі. Лейттема в 
партії мецо-сопрано розвивається "по колу": вона проводиться тричі, 
після чого органічно переходить у колористичні арпеджійовані зво- 
роти фортепіано, які ще більше підкреслюють образ ірреальної 
дійсності. 

Невелика кода містить прийоми алеаторично-сонористичного 
письма (використання акордів-кластерів, гра флажолетів, 5еп7а 
тейшит сої Іебпо у групі альтів), передбачаючи наступну - контраст- 
ну частину циклу. Все це відбувається на незмінному органному 
пункті "с" та завершується повним "розчиненням". 

Друга частина циклу -- "Та деп Ййз5еп пбгдїйсЬ дег /лікипії..." ("В 
ріках, на північ від майбуття...) - втілює світ безвиході та самоти 
ліричного героя. Ця гама почуттів передається тут відповідними 
засобами, сконцентрованими у вокальній партії, заснованій на лейт- 
темі з І частини: "повзучі" хроматичні ходи, які рухаються вгору по 
вузьких інтервалах, створюють відчуття внутрішнього напруження і 
драматизму. У процесі свого розвитку ця лейттема видозмінюється, 
трансформуючись у дисонуючо-нестійку та напружену, підкреслену 
інтервалом висхідної секунди. Отже, ця частина вирізняється підкрес- 
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лено символічним змістом і яскраво контрастує до попередньої. 

Оркестрова палітра семантично розшаровується: кожна група 
інструментів несе власне образне навантаження. Водночас, досить 
рельєфно впізнаються лейтсимволи: динамічна приглушеність (рр- 
тр, соп 50г4., 5и! ропіїсейо у струнних), піцікатні, глісандуючі та 
тремолюючі прийоми. Фортепіано "відмежовується" від загальної 
звукової маси і створює самостійний тембровий пласт. Його роль у 
цій частині - лейттемброва: це образ, що веде квазі-діалог з вокаль- 
ною партією, рельєфно окреслюючи кожну її фразу. Мелодична лінія 
фортепіано базується на кластерних співзвуччях та "імпресіоністич- 
них" переливах теми "тіней, написаних на каміннях". Фактурним 
фоном ліричної теми фортепіано служить поліфонічний контрапункт 
оркестрового підголоску. 

Третя частина - "М/ЇїгК пісі уогацз..." ("Не переддій, не шли 
надій..")- драматичний центр циклу. Музика напрочуд динамічна, 
чільне місце відводиться віртуозній партії мецо-сопрано, інтонацій- 
но-загострений рельєф якої створюється стрибками на широкі 
інтервали (квартедеціма, нона, велика септіма, тритон), вибагливими 
синкопованими ритмами, частою зміною метру, численними багато- 
значними паузами, а також обрисами мелодичного зітхання, що про- 
никли з секундового лейтмотиву партії фортепіано з другої частини 
(інтонації лейттеми з першої частини тут також проступають у варі- 
антному вигляді). Кожна наступна фраза підіймається щоразу вище: 
посилюється і динаміка. В оркестровій партії збільшені та зменшені 
інтервали заповнюються півтонами у різноманітних варіантах та поєд- 
наннях, утворюючи в такий спосіб поліфонічний спектр варіантно- 
різнопланових мелодичних ліній. Наростання приводить до кульмі- 
наційної вершини на словах: "...стань тут: на жодних основах, пріч од 
молитв..", після якої настає поступове розрідження фактури. 
Основний лейтмотив, що звучав у партії фортепіано у другій частині, 
тепер на динаміці р переходить в оркестр, але вже як окрема лінія. 
Завершується частина на дітіпиепао. 

Фінал циклу - "Тепергае" ("Близько ми, Господи, близько Й до- 
сяжно")- виконує функцію коди. Ця частина повертає емоційне 
забарвлення першої, лірико-сповідальної частини циклу, створюючи 
таким чином тематичну арку. У "Тепебгае" відчутно також і роман- 
тичні романсові ремінісценції: заокруглені мелодичні фрази, посту- 
пеневий рух, плагальні звороти тощо; безперервне зіставлення акор- 
дових комплексів різної фонічної концентрації створює враження 


143 


невпинної гри кольорів та багатства світлотіней. 

Так само, як і перша частина, фінал побудований у тричастинній 
репризній формі з кодою. Крайні розділи невеликі - це наче слово 
автора. Починається фінал темою, початок якої ідентичний до теми 
вступу з першої частини: пульсуючий звук "с" у партії віолончелей та 
контрабасів на тлі хоралу та сонорно-алеаторичних зон у партії 
скрипок та альтів повільно і розмірено збираються у звуковий ком- 
плекс, що заповнює простір. Завдяки іншому метричному викладу та 
квартовим флажолетам у високому регістрі ця тема звучить прак- 
тично невпізнано. У вертикальній проекції флажолетні акордові по- 
слідовності утворюють тьмяний дисонуючий простір, контрастом до 
якого є прозоре діатонічне звучання вокальної лінії. Вона має яскраво- 
виражену романтичну генезу, де відчуття спокою та умиротворення у 
поєднанні з внутрішніми переживаннями ліричного героя визна- 
чають характер та стильову спрямованість фіналу. 

Незмінною залишається поява ліричного лейтмотиву -- "теми-мрії" 
з першої частини циклу у партії мецо-сопрано (але тут лише її почат- 
кова хвилеподібна висхідна інтонація). Вона являє собою синтез 
наспівної кантилени та мовної виразності, зумовленої увагою до 
слова та необхідністю конкретизувати поетичну образність. Так, у 
процесі розвитку початковий ліричний лейтмотив поступово набуває 
декламаційного характеру, тема-"зерно" розчиняється в загальному 
звуковому потоці, стає невловимою. Фразування здійснюється відпо- 
відно до віршованих рядків тексту, де кожна фраза поділяється на 
мотиви синхронно до смислового поєднання слів. Виразність інтона- 
цій підкреслюється паузуванням, що передають мовні особливості. 
Саме у "Тепергає" Ю.Ланюк знайшов вишукане темброве втілення 
цього просвітленого, сповненого надії та добра образу вічної Краси. 

Основна подія відбувається у середньому розділі. Особистісний 
характер висловлювання вплинув на структуру, яка вирізняється на- 
скрізністю розвитку. Це - лірико-експресивний центр фіналу з широ- 
кою образно-емоційною амплітудою - від "тихих" низхідних півто- 
нових зітхань, через стримане хвилювання (обірвані репетиції, хрома- 
тичні мотиви) - до емоційного вибуху - генеральної кульмінації 
циклу на словах: "...близько ми, Господи", позначеного розгорнутим 
вокальним речитативним епізодом драматичного характеру. У цьому 
розділі розрізняються наступні принципи інтонаційної виразності: 
широка інтерваліка, примхливий малюнок кульмінаційних зон, зву- 
жено-близькі відстані, змієподібні хроматично-"повзучі" лінії аж до 
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глісандування у споглядальних, медитативних епізодах. Проінтоно- 
вані послідовно мецо-сопрано та різними інструментами ці хроман- 
тичні звукоряди утворюють хитку звукову тканину з численних 
контрапунктів, канонічних імітацій, що набувають цілком своє- 
рідного характеру. В деяких випадках усі голоси дублюють початкову 
мелодію, в інших -- кожен голос підхоплює попередній на перерваній 
фразі таким чином, що загальна мелодична лінія вибудовується з 
окремих фраз, озвучених різними інструментами. Властиво, таку 
фактуру, з особливою внутрішньою рухомістю та вельми мінливою 
вібрацією, можна визначити як сонористичну "звукову магму", де на 
перший план виступають канонічна імітація та гетерофонія. 

Між кульмінаційними зонами частини, зокрема, перед вступом до 
третього розділу, знову звучить лейттембр циклу - пульсуючий звук 
"с" у партії віолончелей на динаміці р (росо зи! ропіїсейо-поНо 58ці 
ропісейо). На його тлі з'являється експресивний речитатив мецо- 
сопрано -- початок заключного розділу, кульмінаційний момент якого 
завершується поступовим "розсіюванням" фактури та перетворенням 
її у графічно-вирізьблений сонористичний простір. Тут поєднуються 
два взаємодоповнюючі методи: розчинення, "приглушення" інтервалу 
у загальній оркестровій масі та виокремлення яскравої інтонації 
завдяки ретельній продуманості композитором мелодичного рисунку 
вокальної партії. Її лейттема піддається наскрізному розвитку та 
"розчиняється" в коді - філософському резюме. 

Камерний вокально-інструментальний цикл "Пісні потойбіч лю- 
дей" відображує яскраву грань світогляду Ю.Ланюка: постійне праг- 
нення самопізнання, втілення естетичних переконань та прагнень у 
новому контексті. Єдність цілого досягається завдяки внутрішньому 
зв'язку частин вокального циклу, глибинному синтезу слова і музики. 
У співвідношенні вокального та інструментального начал просте- 
жується їх гнучка взаємодія, співіснування, свого роду "перемінність 
тематичних функцій", почерговість виходу на перший план або 
контрапунктичне поєднання рівнозначних за своєю образно-тематич- 
ною характеристикою ліній. Таким чином, взаємодія інструмен- 
тального та вокального начал сприяє повнішому та глибшому роз- 
криттю драматургійного задуму циклу. Роль слова є великою: вер- 
бальний ряд керує усіма формотворчими засобами, зокрема, струк- 
турою, у якій переважає наявність декількох епізодів-розділів з 
кульмінаціями на найбільш семантично виразних моментах тексту; 
мелодикою, обриси якої підпорядковані ритмо-інтонаціям слова; 
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динамікою, яка гнучко реагує на усі настроєві зміни. 

Отже, у комплексі індивідуальних стильових рис композитора 
цілком природно співіснують емоційно-смислові та стильові антиномії. 
Митець тяжіє до витонченої деталізації, персоніфікації кожного еле- 
менту цілого, щоразу підтверджуючи здатність нестандартно мис- 
лити та вибудовувати оригінальну драматургію, бути творцем само- 
бутнього звукопростору, розвиток якого трактується як виважений, 
планомірний процес. Імпровізаційна свобода та невимушеність викла- 
ду музичного матеріалу співіснують з чітко окресленими, макси- 
мально впорядкованими структурами. Звернення до неоромантизму 
дозволяє розглядати стиль Ю.Ланюка як феномен постмодерністської 
парадигми. Композитор вільно моделює контрастні стильові шари, 
запозичуючи естетичні прообрази | з глибин європейського 
інтелектуального архіву. Цей синтезуючий принцип є провідною 
стилетворчою ідеєю: всесвіт як історія культури людства, що впливає 
на концептуальну та просторово-часову організацію, спричиняє 
особливості композиційної логіки та специфіку образно-асоціатив- 
ного ряду. 
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Сепге 5ресійсіїу ої Уигіу Гапуцік'я спатібег уосаї-іп5ігитепіа! сусіе 
"Зопр8 аНег Ше Реоріе" 

Тпе агіісіє де|їпе5 Ше іпаїміднаї 5гуПгс 5гуіе ор те сотровег, у/пісп 
соп5і515 ої етойопаї 5аїштайоп, іпіопайопа!- петайс фгідптез5, ригробе- 
Їштпез5 ої деуеїортепі, аврігайоп іо Ше огідіпаїйу ор агатагїіс десізіоп5. 
Ригроге ої Ше апісіе із го сгеаїе а сотргеПепзіуе рапогата ої сопіетро- 
гагу шепаз іп не депге ої пе спатрРег уосаї-іпзітитепи! сусіє, іпіегргетед 
Бу Іміу сотробег У. Т.апуик, апа Ше 5шшау ої сотровійопаї, агатайс апа 
5їуП5ійїс Геаїгигез ої пе депге іп Ше авресі ор пе Шеогу ої Іопеїпез5з5 іп 
Еигореап ти5іса! агі ої те 5есопа Па! ої Ме іугепіїет сепшиту. 

Мейшоадоіоду. ТРе апіісіе и5е5 теїподоЇоду апа теїпоадіоду ої 5узіета- 
пс гезеагсПп сотрфіпіпд содпійує апа апаїуйса! теїпоаб, ираатеа даигіпд те 
зшау ої Ше іпаїмідцаї-згуЇе атрійшае ої Ме уосаї сусіе ої У. Гапуик. 

5сіепіїПс поуеПу ої пе угогК сопз5і5і8 іп Ше Гасі ба! Ще депге 5ідп5 ОЇ 
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Фе спатРег уосаї!-іпзітитепіа! сусіе оп їпе таїетіа! ор Пе Іакезі ПідП- 
агіїзгіс затрієз аге рПт5ї об5егуеа апа 5едиепсей. Сопсіизіоп5. Об5егуайопя 
таде іп не апіїсіе аПом/ го сопсіцде: Ше спатфег уосаї-іпзітитепа! сусіе 
іп ре іпіегргекайіоп о У. Гапуик 5иб5іапиаіу епгіспез Ше Еигореап їтааі- 
Поп5 ор Ше ега ої готапіїсізт. ТПе пеу/е5і тоаєе! ої Ме депге і5 аїзппдцізпеад 
Бу Ше ріііозорпісаї Іеуе! од те ргобіет, іпгеПесшаПлатоп. 

Кеу улогаз: спатрег уосаї!-іпзітитепіаї! сусіе, пео-готапіїсізт, Імім 
сотрогзег'я 5сПооі. 


Стаття поступила до редакції 4 листопада 2018 року. 
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Програмний фортепіанний цикл О. Герасименко «Світло пробудже- 
них мрій» з позицій опанування полістильового синтезу та звукового 
рельєфу 

Здійснено розгляд фортепіанного циклу «Світло пробуджених мрій» 
Оксани Герасименко як перспективного навчального матеріалу на за- 
няттях зі спеціалізованого фортепіано щодо використання як окремих 
п'єс так і циклу в цілому для формування значного корпусу виконавських 
навичок і прийомів. В ньому знайшли відображення багатство стильо- 
вих тенденцій та поліінструменталізм, притаманні її індивідуальному 
композиторському стилю. Цикл О. Герасименко дає змогу осмислити 
багатство синтезувань жанрових ознак академічної та естрадно-джа- 
зової сфер, чіткість структур і вільних розімкнених форм, чіткий поділ 
функцій фактурних пластів і постійну зміну звукової щільності та 
рельєфу, розширену тональність, модальність та сонорику. До дидак- 
тичних завдань в роботі на п'єсами належать метро-ритмімні, пози- 
ційні труднощі, проблеми звукоутворення, співвідношення звукових рель- 
єфів і фоново-сонорних звучань, аспекти педалізації, досягнення ціліс- 
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ності мелодичної лінії, викладеної інтервальними дублюваннями, темб- 
ральні поліінструментальні звуконаслідування (флейти, арфи тощо), 
відчуття драматургії розгортання форми - без вирішення цих виконав- 
ських завдань неможливе осягнення художнього цілого, визначеного ав- 
торською програмою. Позитивні дидактичні якості циклу зумовлені 
синтезом концертної і викладацької діяльності, композиторським про- 
фесіоналізмом, послідовною роботою над репертуарним забезпеченням 
заснованих нею виконавських колективів та педагогічних потреб. 
Ключові слова: дидактичний репертуар, програмний фортепіанний 
цикл, поліїнструменталізм, жанрова та стильова різноманітність. 


Композиторський доробок Оксани Герасименко є багатогранним 
за інструментальними складами та жанровими моделями. Його ос- 
новну частину складають твори для бандури та бандурних ансамблів, 
що зумовлено її власною концертною діяльністю, роботою над репер- 
туарним забезпеченням заснованих нею виконавських колективів та 
педагогічних потреб. 

Творчість Оксани Герасименко, як концертуючої бандуристки, пе- 
дагога (доцента Львівської національної музичної академії ім. М. В. Ли- 
сенка), засновниці філармонійного квартету бандуристів «Львів'янки», 
природно зосереджена насамперед на сфері забезпечення дидактич- 
ного і виконавського репертуару для цього інструменту та його ан- 
самблів. Проте, маючи значний досвід концертної діяльності у складі 
однорідних і мішаних колективів, композиторка у своїй творчості ак- 
тивно і послідовно звертається до сфери академічного інструмен- 
талізму найрізноманітніших інструментів та ансамблевих поєднань. 
В її доробку помітне місце належить сольним й ансамблевим творам 
для академічних та народних інструментів, які з точки зору сти- 
лістики займають проміжне положення між концертною інструмен- 
тальною сферою і так званими «легкими жанрами». Такі композиції 
відсилають до салонної традиції музикування, музичної творчості, 
призначеної для своєрідного мистецького релаксу, насолоди від спіл- 
кування з музичним мистецтвом та ліричного висловлювання засо- 
бами інструментальної музики. 

Водночас, значна кількість оригінальних творів для інших інстру- 
ментів та перекладів (для скрипки, віолончелі, гітари, флейти, сопілки, 
ная, струнного квартету, фортепіано) адресована для педагогічних 
потреб і успішно використовується з дидактичною метою, оскільки 
композиторка тривалий час гармонійно поєднує концертну і викла- 
дацьку практику. Це дає змогу шукати шляхів цікавої та корисної 
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взаємодії й співпраці з іншими педагогами та кафедрами, а самі ком- 
позиції збагачує засобами поліїінструментального мислення. За свід- 
ченням самої О. Герасименко: «...значна частина навчально-педаго- 
гічного репертуару, який використовую - це і моя власна музика, 
обробки, аранжування та переклади. З огляду на те, що постійно щось 
пишу, - відповідно, є необхідність і випробувати на практиці зі сту- 
дентами. Це стосується репертуару з фаху, а також пропоную мої тво- 
ри викладачам з вокалу, диригентам чи керівникам ансамблів, капели 
бандуристів. Зрештою, зараз і пропонувати особливо не доводиться, 
тому що вони самі часто звертаються до мене у пошуках чогось 
новенького»'?. 

Подібний пошук віддзеркалює природний процес оновлення і 
збагачення начальної літератури професійним, художнім і, водночас, 
національно окресленим матеріалом, наділеним актуальним компо- 
зиторсько-технічним арсеналом. Не менш важливим фактором фор- 
мування дидактичної літератури є відповідність новітнім освітньо- 
виховним тенденціям та вимогам різносторонньої професійної підго- 
товки музиканта. Тому виняткового значення набуває співпраця у да- 
ній сфері з професійними композиторами, однак найвищою цінністю 
є поєднання в одній особі досвіду художньої творчості і практичної 
педагогічної діяльності. Так, в колективній розвідці, присвяченій 
аналізу сучасних тенденцій формування українського фортепіанного 
репертуару, заакцентовано: «Вплив творців на формування сучасного 
фортепіанного репертуару, а також нових педагогічних технологій, 
початкової фортепіанної освіти України великий. Сьогодні в 
навчальному процесі ПСМНЗ"? спостерігається зміщення акцентів із 
професіоналізації освіти на її виховні засади, що зумовило потребу у 
використанні нових програм, прогресивних методик, створення на- 
вчальних посібників». 

Подібна проблематика (методико-виконавський аналіз фортепіан- 
них збірок, принципи оновлення дидактичного фортепіанного репер- 
туару, мистецький і педагогічний потенціал в опусах сучасних укра- 
їнських композиторів - М. Скорика, І. Щербакова, Л. Юріної, Г. Саська, 
Ж. Колодуб, О. Нежигая, В. Птушкіна, В. Демянишина, Б. Фільц, В. Бі- 


33 Кришталева О. Оксана Герасименко - душа бандури. Копгаїї.іпро. ЮВІ, : 
рирз://когай і пбо/аКтаїпсі-5уйоуОі-5іамі/оКзапа-вегазітепКо-дй5ра-Бапашті Биті 

599 Початкові спеціалізовані мистецькі навчальні заклади. 

Ч Кіреєва В., Логвиненко Н. Сучасні тенденції українського фортепіанного 
репертуару / Наука. Релігія. Суспільство. 2012. Мо 1, С. 94. 


151 


біка, та ін.) досліджується у розвідках В. Киреєвої та Н. Логвиненко 
141, В. Бєлікової, 3. Єременко, Б. Фільц (|7Ї, Н. Ревенко |6|. Цей аспект 
не втрачає актуальності в рівній мірі як при педагогічному процесі 
так, і для фахової підготовки майбутніх педагогів-музикантів, як спра- 
ведливо вказує Н. Ревенко: «Активне використання в навчальному 
репертуарі студентів-піаністів творів українських композиторів мину- 
лого й сучасності не тільки розширює уявлення про розвиток вітчиз- 
няної музичної культури, але й сприяє ефективному формуванню 
національно-свідомого типу особистості майбутнього вчителя». 

Фортепіанна творчість О. Герасименко є самобутнім явищем, яке 
віддзеркалює багатство стильових тенденцій та поліінструменталізм, 
притаманні індивідуальному композиторському почерку. Однак на 
відміну від численних розвідок щодо педагогічних засад і композицій 
для бандури та її ансамблів (Л. Кияновської, Б. Жеплинського, 
О. Кушнір, В. Сидоренко, І. Мокрогуз, О. Бистрицької, В. Дутчак), 
доробок О. Герасименко для фортепіано ще не здобув докладного 
наукового осмислення. Незначним винятком слугують вступні автор- 
ські коментарі та методичні рекомендації до збірок бандурно-форте- 
піанних ансамблів |2; 3| і вступна стаття авторства Н. Дикої до 
фортепіанного циклу прелюдій «Осінні акварелі» |1|. Метою роз- 
відки є привернути увагу до художніх якостей та педагогічного по- 
тенціалу програмного циклу, як провідної жанрової моделі авторки у 
цій сфері фортепіанної музики. 

До напрацювань мисткині у цьому підрозділі творчості належать 
«Варіації на тему стрілецької пісні "ОЙ там, при долині"» та цикли: 
цикл прелюдій «Осінні акварелі» і триптих «Музичні пастелі». Кож- 
ному з них властиві пізнавані риси стилю Оксани Герасименко: вишу- 
кана поетична образність, ліризм, тяжіння до програмності, прискіп- 
ливий і рафінований відбір комплексу виразових засобів, чітке структу- 
рування і логіка розгортання музичного матеріалу, прозора фактура. 

Новим щаблем композиторської майстерності і водночас цікавим 
творчим експериментом в опануванні фортепіанних жанрів став фор- 
тепіанний цикл «Світло пробуджених мрій», який поетапно форму- 
вався протягом 1989-2017 років. Це програмний твір з дванадцяти 
завершених номерів, розташованих за сюїтним принципом (принци- 
пом жанрового й фактурного контрасту). До нього увійшли транс- 


2 Ревенко Н. Вітчизняний фортепіанний репертуар як складова інструмен- 
тальної підготовки майбутнього вчителя музичного мистецтва / Педаго- 
гічні науки: теорія, історія, інноваційні технології. 2017. М» 1, С. 136. 
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крипції фрагменту музики з дитячої вистави «Саїараєо» («Черепаха») - 
«Сумний вальс», ансамблевої композиції для двох мелодичних 
інструментів і фортепіано - «В передчутті весни», редакції раніше 
написаних п'єс «Токата» і «Небесні птахи». 

Емоційно-образне коло номерів циклу зосереджується на відтін- 
ках ліричних емоцій та світлих роздумів, зосередженої споглядаль- 
ності і піднесеної поетичності (про це яскраво свідчить вибір про- 
грами: «В передчутті весни», «Ранковий усміх», «Мелодія тихого 
смутку», «Небесні птахи» та ін.). 

З точки зору жанрових орієнтирів, помітною є вальсовість, якою 
пронизані Ме 1 «Сумний вальс», Ме З «В передчутті весни», Мо 8 «Вальс» 
та Мо 12 «Різдвяний дарунок». Проте в кожному з випадків, вона 
трактується індивідуалізовано. 

Мо 1 «Сумний вальс» поєднує риси танцю і «пісні без слів». Про 
це свідчить інтонаційна структура першої побудови складної тричас- 
тинної форми, наближена до строфи і приспіву. 

Риси танцювальності жанру вальс-бостон обумовлює темп (Моае- 
гаго), типова фактура акомпанементу, строга квадратність побудови 
періодів і остинатність ритмічної формули, яка пронизує всю компо- 
зицію. Натомість пісенна тема зі структурою аа1Ьб1 (соль мінор, тр) 
варіантно проводиться двічі з перенесенням у високий регістр з інтер- 
вальними дублюваннями при повторі. 

На відміну від традиційної камерності тричастинної форми у тріо, 
порівняно з крайніми розділами в цій композиції центральна побудова 
ладово контрастна, мажорна, більш рухлива і яскравіша динамічно 
(соль мажор, соп апіша, гаї). Однак інтонаційно вона виявляє похід- 
ний контраст до початкового тематичного утворення, зберігаючи ости- 
натну ритмічну формулу та структурний синтаксис. Цей розділ наді- 
лений більш активний розвитком, хроматизацією приховано-поліфо- 
нічних голосів, розширенням активних інтонаційних ходів та фігу- 
ративних формул акомпанементу. В кульмінації з'являється інтер- 
вальне дублювання мелодії та найвища динамічна градація твору (5), 
яка швидко вигасає, готуючи скорочену синтезуючу репризу. В ній 
поєднуються фактурні типи початкового і повторного варіантного 
варіантного проведення основної теми вальсу. 

Іншу групу представляють композиції імпресіоністично-сонор- 
ного плану. Так, п'єси Ме 2 «Світло пробуджених мрій» та Мо 5 «Про- 
будження» пронизані поліритмічними остинатними фігурами, наді- 
леними варіантністю розгортання і контрапунктичними засобами, що 
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творять поліфонію пластів із постійною гнучкою змінністю звукового 
рельєфу. 

Композиції «Повернення», «Зоряна вічність», «Світло пробудже- 
них мрій» існують у версії для тріо бандуристів та камерного оркест- 
ру, дві з них у фортепіанній транскрипції увійшли до даного циклу. 
Природно, що в їх фактурній організації поєднуються ознаки бандур- 
них фігурацій та пластичної мелодики струнно-смичкових інструментів. 
Композицій у тричастинній динамізованій формі «Світло пробуджених 
мрій» (Мо 2 у циклі) відрізняється цікавою структурою музичної тка- 
нини, якій притаманне розшарування на пласти. Їх співвідношення 
формує фактуру взаємодоповнення з відносно індивідуалізованими 
опорним басовим голосом, остинатними інтонаційно-римічними зворо- 
тами на сильних долях у високому регістрі та фігуративне гармоніч- 
не або колористично-сонорне тло. Періодично з пульсуючої фактури 
зринає мелодична лінія аріозного типу, наділена перехресною ритмі- 
кою відносно акомпанементу. Саме тонально-гармонічна колористика 
виокремлюється як найвагоміший чинник розвитку музичного 
матеріалу. 

Мо 3 «В передчутті весни» існує у версії для двох мелодичних 
інструментів і фортепіано (згідно авторського визначення), а отже є 
транскрипцією власного твору. Він знову повертає до вальсовості. 
Однак цього разу це швидкий, віденський вальс (АШевгейо, соль 
мажор), з притаманною йому широтою діапазону, стрімким висхід- 
ним рухом фігуративних формул акомпанементу, секстовим та ок- 
тавним дублюванням провідної мелодії, святковою атмосферою та 
активністю, підкресленою виразною динамікою (пті-ї). Традиційна 
тричастинність танцю тут дотримана, проте тріо не зовсім типове: в 
ньому відбувається перехід у дводольний метр, з подальшим імпро- 
візаційним розвитком, що відтворює початкові інтонації і ритміку ос- 
новної теми. Точна реприза доповнення невеликою вигасаючою кодою. 

Спільність у жанровій та фактурній організації виявляють Мо 4 «По- 
вернення», Ме 6 «Ранковий усміх» та Мо 7 «Голос у мовчанні»: тут 
композиторка пропонує цікаве балансування на межі академічного 
мистецтва й імпровізації в стилістиці блюзу чи реті з перехресною 
ритмікою супроводу та мелодичного голосу. 

У гомофонно-гармонічній транскрипції Мо 4 «Повернення» поліїн- 
струментальне начало, властиве фортепіанній стилістиці Оксани Гера- 
сименко виявляє себе дуже виразно. Цікавим є стильове поєднання 
лірико-романтичної романсовості провідного мелодичного голосу та 
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необарокових кадансових формул. Подібні засоби зустрічаються у 
французькій кіномузиці кінця ХХ століття, з якою тут виникають 
помітні паралелі. 

П'єса Мо 5 «Пробудження» вирізняється колористикою акордових 
комплексів ускладненої чи нетерцевої (здебільшого  кварто-се- 
кундової) структури. Фактура композиції прозора, графічна, допов- 
нюється повторними остинатними чи секвенційними зворотами. Ком- 
позиторка тут часто послуговується просторовими ефектами: фігура- 
ціями в широкому розташуванні, педальним акордовими комплек- 
сами, залученням крайніх ділянок діапазону. Форма твору наскрізна, 
сповнена імпровізаційністю та свободою розвитку. Все це зміщує 
акцент з мелодичного розвитку на сонорно-колористичний. 

Композиція Мо 6 «Ранковий усміх» опирається на жанр румби. Це 
світла, лірична мініатюра у динмізованоїй двочастинній репризній 
формі з невеликими вступом і кодою. В ній бандурно-гітарні фігу- 
рації пронизані латиноамериканськими ритмами, а провідна мелодія 
наділена шлягерністю і має пісенну структуру (строфа-приспів) і в 
повторному проведенні викладена варіантно. 

Тричастинна репризна композиція Мо 7 «Голос у мовчанні» знову 
повертає до звукових ефектів. За основу музичного матеріалу тут 
взято варіантну повторність інтонаційних формул, свінгування, витон- 
чену нюансову динамічну палітру (пір) зі скороминущими кульміна- 
ціями. Середній розділ твору (Соп апіта, 6/8, фа мажор) містить 
темповий та метроритмічний контраст до крайніх розділів (Апдапіе 
тоїо сапіабіїе, 4/4, до мінор). В ньому панує фактурний розвиток з 
синкопуванням та поліметрією. 

Мо 8 "Вальс" постав у Скраменто в 2016 році. Це типовий віден- 
ський вальс, орієнтований на салонне музикування. Проте за формою 
він досить незвичайний: замість властивої танцювальному жанрові 
тричастинної форми, авторка тут обирає концентричну (А - В - С- 
В - А): А - соль мінор, АПеєтейо з прозорою базовою вальсовою факту- 
рою; В - соль мажор, з динамічним розвитком, де поєднано прихо- 
вано-поліфонічні мелодичні голоси й пасажні фігурації; С - сі мнор, 
на повторних мелодичних зворотах з варіантною перегармонізацією. 

П'єсами сюжетного плану з тонко прописаною драматургією 
зміни емоційних станів є Мо 9 «Мелодія тихого смутку» та Мо 11 
«Небесні птахи». Їх структура, метрична організація, фактурні транс- 
формації, функції голосів, пластичність ладо-гармонічного мислення, 
архітектоніка форми є найбільш гнучкими й підпорядковані теат- 
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ральній за своєю суттю програмі. 

«Мелодія тихого смутку» присвячена світлій пам'яті матері компо- 
зиторки. З посвяти й випливає емоційна палітра твору, його інтимно- 
сповідальний характер, провідна роль мелодичного начала, як прояву 
особистісного. Сама мелодика оповідно-елегійного плану з емоцій- 
ними альтеруваннями та мінливим тонально-гармонічним планом. 
Наскрізний розвиток в межах динамізованої тричастинної форми та 
оповідний характер доповнені докладно виписаною агогікою, меліз- 
матикою. 

Особливе місце в циклі займає Мо 10 «Токата», яка містить рит- 
мічні і штрихові завдання в дусі «Мікрокосмосу» Б. Бартока. 

У тричастинній композиції Мо 11 «Небесні птахи» перед виконав- 
цем постають цікаві звукотворчі і метроритмічні труднощі. Кластери, 
акорди  кварто-секундової, кварто-квінтової структури, мелізми, 
складні види внутрітактових і міжтактових синкоп, нетрадиційного 
поділу тривалостей, нерегулярна метрична змінність (3/4, 4/4, 5/4, 
6/8), тональна змінність при переважанні стриманої, матової 
динамічної шкали (гар-паї). Середній розділ побудовано за принци- 
пом регрешит побііе у широких стрімких шістнадцяткових пасажах. 
Весь комплекс спрямований на відтворення картин просторового 
руху, візуального відтворення польоту. 

Заключна п'єса циклу «Різдвяний дарунок» постала взимку 2017 
року. У крайніх розділах тричастинної композиції (Маєвзіо5о, тр, 3/4, 
ре мажор) спостерігається синтез вальсовості, пісенності і акордово- 
хорального фактурного типу. Вони структурно діляться на два варі- 
антних періоди квадратної будови. Середній розділ у простій три- 
частинній формі містить багаторівневий контраст: темповий (аПебто 
віосо5о), метричний (6/8), жанровий (тарантела), тональний (соль 
мажор - ре мажор - ля мажор). Реприза також незвична: початково -- 
інтонаційна, тематична, і лише за другим проведенням - тональна. 
Цікаво, що ритмічно та інтонаційно перший і останній номери циклу -- 
споріднені. Це надає цілості своєрідного обрамлення. 

Таким чином, зцементований арками вальсовості цикл О. Гера- 
сименко дає змогу осмислити багатство синтезувань жанрових ознак 
академічної та естрадно-джазової сфер, чіткість структур і вільних 
розімкнених форм, чіткий поділ функцій фактурних пластів і по- 
стійну зміну звукової щільності та рельєфу, розширену тональність, 
модальність та сонорику. П'єсам циклу притаманні камерно-спові- 
дальний тон музичного висловлювання, танцювальна основа віден- 
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ського, англійського вальсів чи танців латиноамериканської групи, 
розвинена мелодика шлягерного типу чи інтонації романсу, прозора 
фактура з функціонально індивідуалізованими шарами. 

При позірній технічно-текстовій доступності вони криють в собі 
значний і багатогранний потенціал роботи над осягненням численних 
дидактичних завдань. До них належать метро-ритмічні, позиційні 
труднощі, проблеми звукоутворення, співвідношення звукових 
рельєфів і фоново-сонорних звучань, аспекти педалізації, досягнення 
цілісності мелодичної лінії, викладеної інтервальними дублюван- 
нями, тембральні поліінструментальні звуконаслідування (флейти, 
арфи, бандури тощо), відчуття драматургії розгортання форми - без 
вирішення цих виконавських завдань неможливе осягнення худож- 
нього цілого, визначеного авторською програмою. Все це демонструє 
добрий потенціал щодо використання як окремих п'єс так і циклу в 
цілому для формування значного корпусу виконавських навичок і 
прийомів. Власне ці якості зумовлюють цікаву можливість залучати 
композиції Оксани Герасименко даної групи, і, зокрема, її найно- 
віший цикл «Світло пробуджених мрій» в якості перспективного 
навчального матеріалу на заняттях зі спеціалізованого фортепіано. 
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Звукозображальність і колористика у фортепіанних мініатюрах 
Миколи Колесси 


Розглянуто фортепіанну творчість відомого українського мистця -- 
Миколи Колесси крізь призму стилістичних особливостей  компо- 
зиторського письма, звукозображальної художньої спрямованості, 
живописних елементів музичної мови та принципів її картинної скла- 
дової. 

Виявлено домінантні риси індивідуального творчого мислення та 
стилю композитора, розглянуто шлях їх формування, що відбувався під 
впливом особистих світоглядних та естетико-художніх зацікавлень львів- 
ського мистця: неабияке захоплення національним фольклором (зокрема 
гуцульським), образотворчим мистецтвом (особливо живописом) та 
українським мистецтвом загалом. 

Опираючись на матеріали багатьох науково-дослідницьких праць, в 
яких розглядається аспект проблематики музичної живописності, у 
статті проаналізовано цілий ряд фортепіанних композицій Миколи Ко- 
лесси. Зокрема, такі твори як: сюїтний цикл «Дрібнички», програмна 
сюїта «Картинки Гуцульщини», сонатина, чотири прелюди («Фантас- 
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тичний», «Осінній», «Гуцульський», «Про Довбуша»), цикл «Пасакалія, 
скерцо та фуга». Шляхом аналізу особливостей музичної мови, спе- 
цифіки ритмо-інтонаційних структур, типу фактурного викладу мате- 
ріалу, ладотонального аспекту, жанрової складової та, здебільшого, її 
програмного вектору виявлено загальне звукозображальне спрямування 
фортепіанної музики М. Колесси та живописно-картинні елементи 
художньо-образного мислення композитора. 

Отримані результати є цінними не лише з точки зору музикознав- 
чого ракурсу, а й, передусім, для розвитку мистецтва інтерпретації 
української фортепіанної музики в безпосередній взаємодії з її практично- 
прикладною спрямованістю. 

Ключові слова: творчість Миколи Колесси, українська музика, фор- 
тепіанні твори, музичний звукопис. 


Колористичність, барвистість, мальовничість в українській 
фортепіанній музиці від початку була вельми характерним явищем з 
кількох причин. По-перше, доволі часто фортепіанна музика - особ- 
ливо на зламі ХІХ - ХХ століть - спиралась на фольклорні джерела, 
намагаючись переосмислити характерні пісенні інтонації в інстру- 
ментальному звучанні, а українська пісенність, в свою чергу, завжди 
відзначалась як яскравою картинністю поетичних текстів, так і 
відповідним до них інтонаційним звукописом. По-друге, схильність 
до оздоблення, живописного чи різьбленого прикрашання навіть 
побутових предметів, особлива мальовничість світовідчуття так само 
притаманна ментальному архетипу українців. По-третє, найпоши- 
реніші стильові тенденції, на які, здебільшого, спираються українські 
автори фортепіанних творів - романтизм, імпресіонізм, неофольк- 
лоризм, «нова фольклорна хвиля», а в останні роки і постмодерн, 
передбачають таку синтетичну природу художнього виразу, яка 
спрямована на розмаїту взаємодію звукового і живописного еле- 
ментів. В тому сенсі, починаючи від програмних мініатюр та п'єс за 
мотивами народних пісень засновника української професійної 
школи Миколи Лисенка - і до творів сучасних авторів помічаємо 
широкий спектр живописних, колористичних, звукозображальних 
прийомів композиторського письма у фортепіанній музиці. 

До проблеми втілення живописних елементів в музиці, в тому 
числі й у фортепіанній творчості українських композиторів, зверта- 
лось багато дослідників. Серед найновіших досліджень, присвячених 
загальним проблемам музичної живописності особливу увагу при- 
вертає об'ємна монографія польського автора Яцека Шершеновича 
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С асеКк 57ег5гепомтіс) «Пластичні інспірації в музиці» (Лодзь, 2008). 
До проблем музичної колористики у творах українських митців в різ- 
них аспектах звертались: О. Кушнірук, О. Фрайт, Л. Кияновська, 
Н. Кашкадамова, Р. Стельмащук, О. Козаренко, М. Новакович, Л. Олій- 
ник, Н. Пастеляк та багато інших. Проте подана тема настільки 
об'ємна і багатовимірна, що слушним видається звернення до неї в 
спеціально виділених ракурсах. Один з таких ракурсів і сформував 
мету даної статті: виявлення колористичної специфіки фортепіанної 
творчості Миколи Колесси - композитора, для якого живописність, 
мислення просторово-барвистими категоріями становить одну з домі- 
нант індивідуального стилю. 

Варто зазначити, що живописний сегмент художньо-виразової сис- 
теми М. Колесси сформувався відповідно до творчого та інтелек- 
туального оточення композитора, до тих провідних культурно-мис- 
тецьких тенденцій, які мали великий вплив на процес його станов- 
лення особистості. Микола Філаретович походив з родини, пов'язаної 
з мистецтвом і музикою, тож з ранніх літ формувалися його 
багатогранні естетичні інтереси. Композитор не лише захоплювався 
фольклором (особливо гуцульським регіональним варіантом), але й 
достеменно вивчав його і перевтілював у модерній системі виразових 
засобів. Тому й живописний колористичний елемент у творчості 
митця, в тому числі й і у фортепіанній, проявляється вельми яскраво. 

В час, коли відбувалось становлення світогляду Миколи Колесси, 
тобто в 20-х - 30-х роках ХХ століття, в українському мистецтві, 
зокрема в образотворчому мистецтві та літературі Галичини значно 
посилюється увага до колористичних, барвистих, декоративних еле- 
ментів. Імпресіоністичні тенденції, переосмислені в національному 
дусі, притаманні творчості таких художників як: Всеволод Макси- 
мович, Олександр Мурашко, Петро Холодний, Олекса Новаківський, 
в поезії - молодий Павло Тичина та Богдан-Ігор Антонич, що від- 
кривали нові обрії синтезу звукового - живописного -- фонетичного у 
слові. Зрештою, цей синтез і був сутністю імпресіонізму. Французький 
композитор П'єр Булез зазначає: «Час Дебюссі - це й епоха Сезанна 
й Маларме; це дерево з трьома стовбурами, можливо, стало деревом 
свободи сучасного мистецтва» |7, с.170). Так само і в українській 
музиці того часу переосмислюються засади композиторського письма 
таким чином, щоби підкреслити грані барвистого звукопростору, 
притаманного живопису, та фонічність акцентів, характерну для 
тогочасної поезії. Фортепіанна музика у цьому аспекті не стала ви- 
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ключенням. Нове відчуття колориту і просторової організації зву- 
кової (передусім інструментальної) матерії помічаємо в численних 
творах провідних митців: в прелюдіях Левка Ревуцького, у циклі 
«Відображення» Бориса Лятошинського, в  прелюдіях Василя 
Барвінського, в сюїті Нестора Нижанківського «Листи до неї». 

У Миколи Колесси цей інтерес посилювався ще й завдяки осо- 
бистим здібностям, адже замолоду він мав великий потяг до ма- 
лярства: добре малював, особливу увагу приділяючи витонченим 
деталям. Це отримало своєрідний відбиток і в його власних музичних 
композиціях -- кожна виразова деталь відточена до графічної ясності і 
лаконізму, гармонічна мова вельми барвиста, передає вишукані 
колористичні нюанси, фактура виписана з надзвичайною  до- 
кладністю. Можна припустити, що інспіраціями для такого опра- 
цювання деталей фортепіанних мініатюр слугували митцю не лише 
суто музичні джерела, але й враження, переосмислені з живописних 
шедеврів видатних майстрів, які М. Колесса не лише споглядав, але й 
з авторами яких йому пощастило спілкуватись особисто і навіть 
приятелювати. Як згадує сам маєстро : «У віці 17 - 18 років я над- 
звичайно захопився живописом. Саме тоді Олекса Новаківський, 
славний вже тоді художник, організував виставку своїх робіт, котру 
ми всі з цікавістю відвідували. Його картини мене глибоко вразили, а 
новаторство манери, сміливий рисунок, яскрава гама кольорів дали 
багато матеріалу до роздумів. Пізніше я заприязнився з багатьма його 
учнями, майже вся школа Новаківського - це були мої добрі колеги» 
ІЗ, с.148|. Близькими товаришами Миколи Колесси були такі постаті 
як: Володимир Гаврилюк, Святослав Гординський, Володимир 
Ласовський. З ними композитор проводив багато часу у спілкуванні, 
обмінюючись ідейно-світоглядними міркуваннями як у житті, так і у 
творчості. 

Малярство надзвичайно захоплювало М. Колессу, про що яскраво 
свідчать його спогади: «Як я був молодим, то думав, чи присвятитися 
музиці, чи живопису. Всі мої книжки і зошити були змальовані 
голівками і обличчями, дуже любив малювати тушами... Я стояв на 
роздорожжі. А до мого батька приходив прекрасний художник Петро 
Холодний. Мені було десь 20 років, я показав йому свої рисунки, він 
подивився і сказав: "Таки йдіть на музику"... Так він рішив...» |З, с. 
1361. 

Смаки Миколи Філаретовича у музиці також підтверджують його 
захоплення імпресіоністичним звукописом, вишуканістю форм, при- 
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таманних мініатюрам, написаним в цьому стилі. Як згадував ком- 
позитор: «Свого часу великий вплив на мене мав Дебюссі, Равель. 
Пам'ятаю, раз мій товариш в Празі грав «Сонатину» Равеля і якя, і 
всі мої товариші дивувалися з неї» (З, с. 1471. 

Слід зауважити, що Микола Колесса у своїй фортепіанній музиці 
тяжів здебільшого до жанрів, споріднених з живописом, часто давав 
творам програми, котрі безпосередньо асоціюються з картинністю, 
колористикою, мальовничими аналогіями. Прикладом можуть слу- 
жити його основні фортепіанні твори, які наводимо в хронологічній по- 
слідовності з вказанням паралелей і алюзій до живописної образності: 

- «Дрібнички» (1928) - назва, що виразно апелює до графічних 
мініатюр, або до милих прикладних дрібничок, вишукано художньо 
оформлених. Саме принцип орнаментаційності з великою увагою до 
витончених деталей та лінійних переплетінь притаманний стилеві 
гуцульської сецесії, до якої певною мірою тяжів і сам М. Колесса. На 
це вказує і О. Козаренко, зазначаючи певні індивідуальні особливості 
стилю композитора: «Спроба вписати творчість Колесси в естетику 
модерну свідчить, що це був специфічний його вид, близький до 
скупої графічності О. Бердслея з його культом лінії, а не колориту - 
звідси походить лінеаризм мислення, лаконізм фактурних вирішень, 
відсутність декоративних пишнот, притаманних класичній сецесії» 
Г4, с.1171. 

- програмна сюїта «Картинки Гуцульщини» (1934). У цьому 
випадку не залишає жодного сумніву саме найменування, що прямо 
вказує передусім на живописне жанрове першоджерело. Водночас, як 
назва, так і музична мова твору втілює цілком ясно окреслений 
живописний прообраз гуцульського краю. В якості ще одного аргу- 
менту при такому аспекті розгляду сюїти доцільно звернутись до ви- 
словлювань Олени Пилатюк: «Сам задум композицій (в даному ви- 
падку, насамперед фортепіанних) Микола Колесса найчастіше черпав 
із зовнішнього образно-колористичного оточення, таким чином, 
піаністи, котрі б звернулись до них вперше, мали б володіти яскраво 
розвинутою  колористично-образною уявою та чіткою логікою 
мислення» (б, с.1051. 

- Сонатина (1939) з її програмними назвами «Коло вогнища», 
«Довбуш і Дзвінка» та «Аркан» вельми споріднена з тематикою 
картин Олекси Новаківського та інших художників - колег компо- 
зитора у ці роки: в О. Новаківського є знаменита картина «Довбуш» 
(1931), у С. Гординського - одна з найбільш часто репродукованих 
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картин «Троїсті музики», де не просто зображені постаті народних 
музикантів за своїм основним заняттям, а й немовби втілена їх актив- 
на рухливість у ритмах запального танцю. Що ж до зображень нічних 
та вечірніх пейзажів Карпат з характерними ефектами відблисків 
вогнища, то їх можна знайти практично у кожного з названих митців. 
Чудово передавав відсвічування вечірнього вогню у просторових пей- 
зажних композиціях - видах Гуцульщини, і сам Олекса Новаківський, 
і його учні - Роман Сельський, Володимир Гаврилюк, Григорій 
Смольський та інші. 

- чотири прелюди, написані з інтервалами кілька десятків років - 
«Фантастичний» (1938), «Осінній» (1969), «Гуцульський» (1975), «Про 
Довбуша» (1981) - і в самих програмних назвах, а ще більше в самій 
музичній мові спрямовані на картинний тип асоціацій. 

Варто звернути увагу на те, що програмні фортепіанні прелюдії - 
один з улюблених жанрів композиторів-імпресіоністів (як, скажімо, 
відомий цикл К. Дебюссі). Але окрім суто зовнішнього порівняння 
стосовно форми, важливішим видається внутрішнє наповнення ком- 
позицій, розшифровка кожної програми та її втілення в музичній мові. 
Отже, «Фантастичний» прелюд, за висловом самого автора, навіяний 
образами Чугайстра з «Тіней забутих предків» Михайла Коцюбин- 
ського. Письменник представляє цього міфічного персонажа - 
відповідника античного фавна (до образу якого також звертався Клод 
Дебюссі у «Післяполуденному відпочинку фавна») - крізь жанрову 
призму танцю: 

«Тван тупнув на місці, виставив ногу, струснув усім тілом і по- 
плив в легкім гуцульськім танці. Перед ним смішно вихилявся чугай- 
стер. Він прижмурював очі, поцмокував ротом, трусив животом, а 
його ноги, оброслі, як у ведмедя, незграбно тупцяли на однім місці, 
згинались і розгинались, як грубі обіддя. Танець, видимо, його за- 
грівав. Він вже підскакував вище, присідав нижче, додавав собі духу 
веселим бурчанням і оддувався, неначе ковальський міх» |5, с.1751. 
Як бачимо, цей літературний фрагмент сповнений музичними алю- 
зіями: сам танець -- як провідна іпостась міфічного героя, його «бур- 
чання», «вихиляси», підстрибування і присідання, звук ковальського 
міху і т.д. Аналогічно й у «Фантастичному прелюді» М. Колесси всі 
ці нюанси - свідомо чи несвідомо сприйняті композитором -- зна- 
ходять своє безпосереднє музичне вираження. 

Щодо «Осіннього» прелюду, то він може мати кілька тлумачень 
програмної назви. Перше - це усвідомлення настання «осені життя» 
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(композиторові в час його написання сповнилось 66 років), але разом 
з тим сама музична мова має багато деталей «осінньої» колористики: 
приглушеність динамічної палітри, вибаглива фактурна орнаментика, 
яка немовби передає рух падаючих листків, гра гармонічної 
світлотіні, як відтворення осінніх сутінок, що й картинний прообраз 
цього прелюду не залишає сумніву. 

Два наступні прелюди - «Гуцульський» і «Про Довбуша», в 
останньому з яких композитор використовує тему знаменитої народ- 
ної пісні «Ой попід гай зелененький ходить Довбуш молоденький» - 
продовжують одну з наскрізних ліній його творчості, започатковану і 
в «Картинках Гуцульщини», і в «Скерцо» з циклу «Пасакалія, скерцо 
і фуга», і в Сонатині, а саме -- переосмислення в модерному ключі 
гуцульського народно-пісенного регіонального колориту. 

Як гуцульський народно-пісенний регіональним колорит, так і 
його модерне перевтіленням у названих творах Миколи Колесси -- це 
передусім дуже багатогранне використання різноманітних ладів. 
Найпоказовішим з них практично у всіх композиціях виявляється 
гуцульський лад (а-Б-с-ді5-е-Йз-8-а) - мінор з підвищеним четвертим 
і шостим ступенем, який зустрічається не лише в більшості творів, 
що програмно чи жанрово пов'язані з образами Гуцульщини, але й в 
більш «нейтральних» за жанром, як, наприклад, «Пасакалія, скерцо і 
фуга». Гуцульський звукоряд в Його основному вигляді є основою 
теми Пасакалії. У варіаціях на Баз550 о5іїпаїо, що становлять струк- 
турну основу пасакалії як жанру, ця тема оплітається хроматичними 
підголосками, дисонансними гармоніями, і лише в шостій варіації, в 
процесі розвитку звучання набуває характерних рис національного 
забарвлення. 

Крім цього, М. Колесса охоче вживає і елементи пентатоніки 
(квартові і малотерцеві лади) як яскравий колористичний прийом. 
Хоча - парадоксальним чином - у єдиному творі на східну тему, 
вокальному циклі «В краю квітучої вишні» на слова японського поета 
Ісікави Такубоку Микола Колесса здебільшого намагається уникати 
домінування пентатоніки і навпаки, всіляко «зашифровує» її. Також 
притаманним для його композиторського стилю є поєднання різно- 
манітних ладів, як от -- лідійського ладу і паралельного мажоро- 
мінору в побічній партії першої частини Сонатини. Тут цей ладовий 
ефект має чисто колористичну, звукозображальну мету, з його допо- 
могою досягається відчуття терпкості, гостроти барв звучання. Вико- 
ристання ладового розмаїття має і ще одну «сюжетно-зображальну» 
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мету: використання міксолідійського ладу від звуку мі на витри- 
маному басі на звуці ре в третій частині Сонатини створює ефект 
незлагодженого звучання, а відтак екстатичної круговерті народного 
танцю, в якому енергетика безперервного руху переважає над злаго- 
дженістю гармонії. Таким чином, розмаїття ладів, якими користу- 
ється Микола Колесса (лідійський, гуцульський, дорійський, фригій- 
ський, міксолідійський, пентатонічний) потрібна композиторові не 
лише для того, щоб продемонструвати оригінальність свого худож- 
нього мислення, а випливає з його «кольорового» бачення звуко- 
тембрових можливостей фортепіано. Цій же меті підпорядковуються 
й ладово перемінні мелодико-інтонаційні структури, за вільним 
імпровізованим розгортанням тематизму в фортепіанних творах 
композитора відчувається графічна вибагливість ліній. 

Окрім цього, колористично-зображальні ефекти М. Колесса 
забезпечує і через використання штучних ладів, передусім цілотоно- 
вої гами, яка служить для змалювання-втілення фантастичних обра- 
зів. Такі приклади бачимо у численних фортепіанних мініатюрах, 
зокрема у "Фантастичному прелюді", "Дрібничках" та ін. Використан- 
ня цілотонової гами стало для композитора улюбленим прийомом, 
що виражає, здебільшого, фантастичну, казкову, примхливу царину 
образної сфери. 

Залишаючись на засадах тонального мислення, Микола Колесса 
охоче застосовував дисонуючі співзвуччя, що також служили у його 
фортепіанних творах виразним колористичним засобом. Використання 
дисонансів в творчості маестро відбувається внаслідок кількох при- 
йомів. Найчастіше - це поєднання декількох самостійних ліній, які 
розвиваються в різних ладових площинах і утверджують поліладо- 
вість як принцип мислення композитора. Зокрема, поєднання у 
межах одного твору кількох ладів (мажору-мінору, гуцульського, 
фригійського - у «Пасакалії, скерцо та фузі») утворює хроматизо- 
ваний звукоряд. Звідси - улюблені композитором «розщеплені» тони 
в гармонічних вертикалях і ладах (при рівноправному існуванні аль- 
терованого і натурального ступенів). 

Другий принцип утворення гостродисонуючих співзвуч як ефек- 
тивного звукозображального засобу - взаємодія горизонталі (мело- 
дико-тематичних структур) і вертикалі (гармонічних структур). Це 1 
акорди, що складаються з цілотонової гами, (перша п'єса з «Дріб- 
ничок»), і часте використання збільшеного тризвуку, який створює 
ефект примарності, і кварто-квінтова вертикаль, що розгортає в прос- 
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торі тематичні мотиви того чи іншого твору. В ліричних темах 
Микола Колесса часто застосовує тонічний органний пункт, а також 
акорд, який є вертикальною версією гуцульського ладу. Це ж стосу- 
ється і використання поліладовості і політональності в фортепіанній 
музиці композитора. Цікаві поєднання тональних центрів, часто в 
великосекундовому співвідношенні, подібно як і у Бели Бартока, є 
вираженням одночасно і імпульсивних, енергійних - і колористично- 
фантастичних образів. 

Серед творів, споріднених за своїм жанром або програмою із 
живописом, наведемо також, як приклад досконалого синтезу звуку і 
живописного колориту-просторовості, другу частину Сонатини, яка 
має програмну назву «Довбуш і Дзвінка». Яскравий звукопис цієї 
частини зображує поетичну картину нічної природи, на що вказує 
жанровий підзаголовок «Ноктюрн». Лірично-споглядальний настрій 
підкреслюється тонічним органним пунктом (ре мажор), прозорою 
фактурою -- як асоціація з акварельним живописом (тут отримує 
підтвердження теза про близькість естетичних поглядів самого 
М. Колесси та вихованців школи О. Новаківського: для одних і 
других притаманне винятково тонке відчуття колористики, точності і 
графічної виразності ліній). Мелодія широкого дихання дублюється в 
мелодичній фігурації супроводу. Альтеровані співзвуччя мають як 
функційну, так і фонічну, звукописну роль, що також вказує на вплив 
імпресіонізму. І хоча композитор уникає тут прямих фольклорних 
аналогій, -- в кульмінаційному епізоді звучать інтонації гуцульських 
плачів-голосінь. В тематичній репризі плинність музичної мови 
посилюється завдяки «еліптичному» поєднанню акордів. Цікавою 
особливістю є те, що твір закінчується також тонічним органним 
пунктом (що створює своєрідне обрамлення), який готується 
висхідним хроматичним ходом басу. М'якості закінченню надає 
також Т 513 з секстою, що подається в розкладеному викладі в різних 
регістрах. Таким чином, виявляється своєрідне перетворення рис 
імпресіонізму у власний композиторський стиль. 

Дуже влучно передав дух неповторного «колессівського» письма 
видатний сучасний композитор Леонід Грабовський у відгуку на 
концерт з його творів: «Микола Колесса постав перед слухачами як 
поет безпосередніх музичних вражень, як правдивий музичний імпре- 
сіоніст - в найкращому розумінні і найглибшому тлумаченні цього 
терміну. Українська ментальність композитора знаходить вияв не 
тільки - і навіть не стільки - в цитуванні, використанні чи оброблю- 
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ванні національного мелосу (в чому, зазначимо, Микола Колесса є 
неперевершений), скільки в самій мрійливості, плинності, примхли- 
вості й певній капризності його фантазії та почуттів - з елементами 
деякого смутку, що, одначе, не домінує, а лише забарвлює широку 
емоційну палітру митця в цілому» (1, с. 6). 

Розглянувши і проаналізувавши ряд фортепіанних творів Миколи 
Колесси, виявляємо органічні зв'язки художнього задуму компози- 
тора з образотворчим началом. Ознаки такої синтезної складової 
мислення митця репрезентує широка палітра живописних, колорис- 
тичних та звукозображальних прийомів і засобів. Любов Кияновська 
зазначає: «Національна характерність і неокласична конструктивність 
разом з витонченістю колориту задекларовані тут винятково ясно і 
переконливо, служать прекрасним грунтом для освоєння музичної 
лексики ХХ ст.» |2, с. 245|. Характерними рисами фортепіанного 
композиторського письма М. Колесси є тяжіння до живописності: 
барвиста гармонічна мова (поліладовість і політональність, ладово- 
перемінні мелодико-інтонаційні структури), ясна, збалансована і, по- 
декуди, лаконічна фактура (вільне і часто імпровізоване розгортання 
тематизму, різнобарв'я динамічних відтінків та тембрових нюансів 
звучання регістрів), чіткість ритмічного малюнку. Усі вищеперелічені 
особливості якнайповніше окреслюють самобутність індивіду- 
ального стилю композиторського письма Миколи Колесси, з прита- 
манними рисами живописності та національного колориту. 
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Інструментування | як чинник художньої інтерпретації у 
композиторській творчості 

У статті розглядається проблематика композиторської творчості 
та авторського перекладення власного твору та поставлена мета 
визначити інструментування як чинник художньої інтерпретації у ком- 
позиторській творчості на прикладі фрагментів з двох авторських вер- 
сій (фортепіанної та оркестрової) першої частини «Іспанської рапсо- 
дії» М. Равеля. 

Дослідження впроваджується в рамках функціонально-структур- 
ного методу для розгляду складових структурної організації фрагмен- 
тів музичного твору, що вивчається в статті. Також застосовано філо- 
софсько-естетичний підхід, в рамках якого обгрунтовується теоре- 
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тична частина статті, що визначає інтерпретаційну сутність інструмен- 
тування. 

На грунті проведеної аналітичної роботи виводиться висновок, що 
інструментування як чинник художньої інтерпретації в композитор- 
ській творчості торкається всіх рівнів організації музичного матеріалу, 
впливаючи на зміст музичного твору. При цьому інструментування 
знаходиться у кореляції з іншими змістовними компонентами 
досліджуваних фрагментів й посилює їхні образні характеристики. 

Тематика статті може бути продовжена у розвідках спрямованих 
на подальше аналізування та порівняння двох версій «Іспанської рап- 
содії» М. Равеля у контексті композиторської інтерпретації, взаємодії 
тембру та фактури, інтерпретаційного потенціалу інструментування. 
Також, можливо спрямувати вектори наступних публікацій на при- 
цільне аналізування мелодики, ритміки та ладо-гармонії цього музич- 
ного твору та їхнє вираження у інструментуванні. 

Результати дослідження можуть бути використані у навчальному 
процесі в курсах інструментування, аналізу музичних творів, інтерпре- 
тології, історії музики та індивідуальних заняттях студентів кафедри 
композиції та інструментування з фаху. 

В даній статті вперше проаналізовано фрагменти з двох авторсь- 
ких версій першої частини «Іспанської рапсодії» М. Равеля в контексті 
інтерпретаційного потенціалу інструментування. Запропонований новий 
підхід до аналізу твору, спрямований на детальний розгляд окремих 
змістовних компонентів твору та їх комплексної реалізації у темб- 
ровому втіленні. 

Ключові слова: інструментування, інтерпретація, композиція, тембр, 
«Іспанська рапсодія», М. Равель. 


Актуальним напрямком сучасного українського музикознавства є 
питання композиторської творчості, яка природно акумулює вектори 
розвитку музичного мислення, усвідомлення митцями інтонаційного 
«образу світу». Він резонує в системі індивідуального стилю автора, 
яку складають різноманітні твори та весь комплекс художньо-вира- 
зових засобів втілення музичних образів. 

Мистецтво інструментування є важливим фактором у системі цих 
засобів, який визначає темброву складову музичного твору і вбудо- 
вується в комплекс його художньо-образних характеристик, уособ- 
люючи акустично-колористичний параметр. Також, інструменту- 
вання є засобом тембрового перевтілення музичного твору, наслідком 
якого є трансформування його образного змісту, що є актуальним для 
дослідження як прояв композиторської інтерпретації. В даному 
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контексті доречно розглянути такий зразок, що знаходиться в рамках 
стильової системи одного автора, що, в свою чергу, дозволить 
предметно дослідити  інтерпретаційний потенціал тембру та, 
відповідно, інструментування. Прикладом такого твору є «Іспанська 
рапсодія» М. Равеля, що існує у двох авторських версіях - фортепі- 
анній та оркестровій. 

Аспекти композиторської творчості досліджуються у теоретич- 
них та аналітичних працях самих композиторів, серед яких П. Хін- 
деміт, Я. Ксенакіс, А. Онеттер, Е. Денисов, А. Шнітке, Є. Станкович, 
М. Тіц, А. Муха та багато інших. Також, композиторами створені й 
джерела з інструментування та інструментознавства, серед яких мето- 
дики М. Глінки, Г. Берліоза, Ф. Геварта, М. Римського-Корсакова, 
Ш. Відора, С. Форсайта, У. Пістона, Г. Дарваша, Д. Клєбанова, С. Ад- 
лера, Г. Банщикова. 

У колі музикознавців, що займаються проблематикою компози- 
торської творчості варто згадати монографічні роботи та окремі пуб- 
лікації М. Блінової, праці Н. Савицької, кандидатські дисертації 
А. Чубак та Р. Варнави. 

Питання композиторського стилю також має суттєву теоретичну 
базу, сформовану Є. Назайкінським, М. Лобановою, В. Медушевським 
та іншими дослідниками. Також, привертає увагу тематика оркест- 
рового стилю, яка опрацьована Ю. Фортунатовим, Д. Рогаль-Левиць- 
ким, С. Коробецькою. В свою чергу, проблематика впровадження ком- 
позиторського стилю в аспекті різноманітних авторських обробок -- 
перекладень, транскрипцій, редакцій, аранжувань та інших -- досліджу- 
валося О. Жарковим, М. Борисенко, В. Москаленком, М. Давидовим, 
В. Дейнегою, І. Палій, В. Шипом та іншими науковцями. 

Яскрава творчість М. Равеля завжди потрапляла у поле зору музи- 
кознавців й продовжує залишатись актуальною темою для вивчення й 
зараз. Серед чисельних досліджень, присвячених композиторові, 
згадаємо ті, які в тому чи іншому форматі розглядають «Іспанську 
рапсодію» М. Равеля, фрагмент з якої аналізуватиметься в даній статті 
в якості прикладу. Авторами таких публікацій є Д. Фрішман, В. Смір- 
нова, І. Мартинов, В. Жаркова, М. Госс, К. Райт та інші дослідники. 

Окремим вектором вивчення композиторської спадщини у сучас- 
ному музикознавстві стає музична інтерпретація, проблематика якої 
досліджувалася В. Москаленком. Серед більш ранніх публікацій 
варто згадати праці Н. Корихалової, Є. Гуренко та І. Полусмяк. Також 
досліджуваними є питання фактури, тембру та тембрової драматур- 
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гії, яким присвячені праці М. Борисенко, М. Денисенко, О. Жаркова, 
Г. Ігнатченка, Р. Тертеряна, І. Тукової, Г. Серебрянської, В. Цуккер- 
мана та інших науковців. 

Проблематика художньої інтерпретації в композиторській твор- 
чості останнім часом також не уникає уваги музикознавців, але, зде- 
більшого, дані праці мають за мету визначити «зміст музичного явища 
транскрипції як особливого різновиду композиторської інтерпре- 
тації» 12, с. 174|), або-ж дослідити інтерпретацію у парадигмі синтезу 
мистецтв (18). Проблематика темброво-фактурної трансформації (тер- 
мін В. Цуккермана |19Ї) в межах авторської переробки власних 
творів порушується у дисертації О. Жаркова |7|. Але, об'єкт ви- 
вчення у даній статті- «Іспанська рапсодія» М. Равеля - в аспекті 
інструментування як чинника композиторської інтерпретації в рамках 
авторського переосмислення (із залученням порівняльного аналізу 
обох версій - фортепіанної та оркестрової) ще не розглядався. 

Таким чином, метою статті є визначення інструментування як 
чинника художньої інтерпретації у композиторській творчості та 
його взаємодії з іншими складовими музичного твору в межах 
творчості одного композитора на прикладі фрагменту з двох автор- 
ських версій першої частини «Іспанської рапсодії» М. Равеля. 

Композиторське мистецтво потребує як великих творчих здібнос- 
тей й зусиль для генерування життєздатної творчої ідеї, так і спе- 
цифічного комплексу знань та вмінь які виступають засобами втілен- 
ня цієї ідеї. Факторами, що зумовлюють появу того чи іншого твор- 
чого задуму стають життєва досвідченість, спостережливість та еру- 
дованість; разом із тим, світогляд композитора, що також має велике 
значення для генерування творчих ідей, визначає ставлення та ін- 
терес до явищ навколишнього світу і що саме буде виражати митець 
у своїй творчості. Композитор А. Муха в своїй монографії «Процес 
композиторської творчості» |12| детально характеризує низку фак- 
торів, «об'єктивних» та «суб'єктивних», що впливають на особис- 
тість самого автора музики та результат його творчої діяльності. 

Окремим вектором вивчення композиторської спадщини у сучас- 
них дослідженнях стає музична інтерпретація. У масштабній концеп- 
ції Є. Гурєнко, викладеній у його монографії «Проблеми художньої 
інтерпретації (філософський аналіз)» |З| композиторська творчість 
характеризується як процес «первинної відносно самостійної творчос- 
ті». У більш пізній публікації В. Москаленка «музичне інтерпрету- 
вання» визначається як «організована інтелектом творча діяльність 
музичного мислення, котра спрямована на розкриття виразово-зміс- 
товних можливостей музичного твору» (11, с. 15, тут і далі переклад 
а. с.|. Виділяючи як окремий різновид композиторську інтерпре- 
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тацію, автор характеризує її як «творче перероблення» фрагментів з 
інших творів, або «музично-стильової системи іншого автора» чи 
епохи (11, с. 16-17). 

Така «творча переробка» не може відбуватися поза межами ін- 
струментування, тож це формулювання опосередковано вказує на 
його інтерпретаційну природу. В свою чергу, художня інтерпретація 
як явище, процедура, механізм з одного боку, та як галузь творчої та 
наукової рефлексії - з іншого - приваблювала самих композиторів, 
що займалися науковою діяльністю. При розгляді їхніх публікацій не 
складно знайти цей компонент творчого та наукового підходу до 
музичних явищ, незважаючи на те, що термін «інтерпретація», як 
правило, не використовується. Таким чином, ця сфера постає перед 
композитором як сфера творчості, натомість, остання завжди має на 
увазі певні моделі - стильові та стилістичні. Це спостерігається на 
прикладі перекладень, редакцій, транскрипцій, а також аранжувань, 
тобто обробок. 

З цього приводу буде доречним згадати думку, яку висловив 
А. Шнітке в статті «На шляху до втілення нової ідеї» (20). Компо- 
зитор вважав, що задум, який є рушійною силою та «народжує твір» 
ніколи не може бути реалізований у повній мірі. А. Шнітке пояснює 
це тим, що «внутрішній уяві |композитора - прим. а. с.) майбутній 
твір представляється у якомусь зовсім іншому вигляді - мовби гото- 
вим, він його мовби чує, хоча й не конкретно, Й у порівнянні з цим те, 
що потім досягається, є чимось на кшталт перекладу на іноземну 
мову з оригіналу, з того оригіналу, котрий, взагалі, виявляється нез- 
багненним» (20, с. 105|. За А. Шнітке, «втілення замислу є й деяким 
його обмеженням» |20, с. 107| й саме у цьому автор бачить шлях до 
розвитку музики, оскільки спроби композиторів «наблизитися до 
безпосереднього вираження музики І|...| відкривають усе нові й нові 
поля недосяжності», що продовжується «нескінченно». У монографії 
іншого видатного митця сучасності- Е. Денисова |5|- ця ідея 
А. Шнітке корелює із проблемою вибору необхідних засобів для 
реалізації певної композиторської ідеї. Діалектика цього явища поля- 
гає у досягненні необхідної «рівноваги» між художнім задумом та 
засобами. Знаходження цього балансу відбувається у колі 1) можли- 
востей (виконавського ансамблю й композитора) та 2) запитів 
творчого задуму. 

З цих міркувань, ідея оркестрового твору, особливо концертно- 
симфонічного, є достатньо вимогливою. При цьому, за виразом 
А. Онеттера, «композитор |...) повинен вміти передбачити все за- 
вчасно» |15, с. 89|, керуючись при цьому своїми слуховими уявлен- 
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нями. Обізнаність та практичний досвід в інструментуванні у поєд- 
нанні з творчими можливостями композитора стають необхідною 
базою для написання оркестрового твору, який не існує поза темб- 
рового втілення і містить тембровий чинник як змістовну складо- 
ву. З одного боку, інструментування - це темброва будова музичного 
твору у вигляді партитури, й з цих міркувань - невід'ємна частина, 
складова «душі музичного твору», як зазначав, зокрема, М. Римський- 
Корсаков (13, с. 8|; з іншого боку, інструментування є реалізацією у 
тексті твору знань та вмінь композитора щодо застосування виразо- 
вого потенціалу музичних інструментів - їхніх функцій, тембрової 
взаємодії, колористики, особливостей виконавства тощо. Невипад- 
ково український композитор і теоретик, автор посібників з оркестру- 
вання Д. Клєбанов зазначав: «Інструментування представляє собою 
процес узгодження різних елементів, підкорений певному худож- 
ньому завданню |...Ї У музиці немає жодного компонента, який би не 
відчував на собі вплив інструментування» |З, с. 31. 

Оркестрування твору має зумовлюватися такими його змістов- 
ними рівнями, як: 1) образно-семантичний, 2) жанрово-стилістичний, 
та 3) структурно-композиційний. Водночас, як вже було сказано вище, 
перед інструментатором постає задача передчути за допомогою 
слухових уявлень бажане цілісне звучання твору в оркестрі - як 
окремих музичних елементів, так і усієї фактури в її комплексному 
втіленні. Поняття тембрового синтаксису, уведене О. Жарковим |), 
відображає основоположне завдання інструментування, яке реалізу- 
ється в рамках його функцій у музиці, сформульованих Д. Клєба- 
новим: 1) «колористично-характерної» («формування характеру му- 
зики») та 2) «формотворчої» («зіставлення тембрів |...що) виявляє 
логічні співвідношення як між розділами музичної форми, так і все- 
редині побудов різного масштабу» |9, с. 31). Підтвердження цього 
також можна знайти й у підручнику композитора Геннадія 
Банщикова, котрий зазначав про  горизонтально-процесуальну 
сутність мистецтва інструментування (ЇТ, с. 41. 

Оркестрування композитором власного твору, який спочатку був 
написаний як фортепіанний, відбувається у рамках сформульованого 
А. Серебрянською поняття «темброве переінтонування» (14, с. 2561, 
й таким чином проявляється інтерпретаційна природа інструменту- 
вання. Також слід згадати більш ранню статтю В. Дейнеги у якій 
автор | охарактеризував | специфіку | «музичного | мислення» 
інструментатора як «оперування інтонаційними моделями (термін 
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В. Москаленка) яке призначене для вирішення певного творчого 
завдання» |4, с. 138). У цьому сенсі, творчість М. Равеля представляє 
значний інтерес, оскільки існує принаймні сім прикладів 
оркестрування композитором власних фортепіанних творів", 
включаючи й «Іспанську рапсодію», яка теж спочатку була написана 
як фортепіанний твір й вже потім, з невеликим проміжком часу, 
інструментована для симфонічного оркестру. 

Отже, тембр є суттєвою складовою змісту музичного твору, й, 
таким чином, утворює власне коло інтерпретаційних засобів у трак- 
туванні музичного образу. Маючи власну специфіку - фізико-акус- 
тичну, звуковидобуальну та, відповідно, образно-виразову та інтона- 
ційно-змістовну, тембр значним чином впливає на характер звучання 
музичного твору, що видно при порівнянні його різних тембрових 
версій. В рамках даної публікації буде розглянуто дві версії вступ- 
ного епізоду першої частини «Іспанської рапсодії» М. Равеля". 

«Прелюдія ночі» - саме така програма закладена в основу 
образного змісту твору - містить дві теми: 1) низхідну остинатну тет- 
рахордову послідовність восьмими; 2) гомофонно-гармонічний тема- 
тичний елемент, який у вступі показаний лише частково, поступово 
розкриваючись упродовж частини. Програмність першої частини 
зумовлює певний план організації інструментування в рамках його 
«колористично-характерної» функції (за Д. Клєбановим), що реалі- 
зується за допомогою доступних тембрових засобів у відповідності 
до версії твору. 

Особливість фактурної будови остинатного тематичного елементу 
в фортепіанному втіленні полягає у змінності його параметрів 
щільності та маси фактури (терміни Г. Ігнатченка І81), який реа- 
лізується в такій динаміці: 1) викладення спочатку в інтервалі квінт- 
децими; 2) далі її «регулярне заповнення» (із вступом мотиву другої 


З Окрім згаданої «Іспанської рапсодії» у двох авторських версіях існують: 
«Павана пам'яті інфанти» (ф-но 1899 - орк. 1910 рр.); «Мепиеї апіїдие» 
(ф-но 1895 -  орк. 1929); пісня «Різдвяні іграшки» (ф-но 1905 - 
орк. 1906); «Матінка Гуска» (ф-но 1910 з перероблена у балет в 1911); 
«Вальси благородні та сентиментальні» (ф-но 1911 - орк. 1912); пісня 
«Ронсар - до своєї душі» (ф-но 1925 - орк. 1935). Також, неможливо не 
згадати про знамените інструментування «Картинок за виставки» 
М. Мусоргського, здійснене у 1922 р. (перше виконання під орудою 
С. Кусевицького в 1923 р.) (10). 

З Дослідження усієї першої частини «Іспанської рапсодії» як і наступних 
стане матеріалом наступних публікацій. 
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теми); 3) наприкінці досліджуваного епізоду - поступовий фактур- 
ний «спад» (до одноголосного викладення у першій октаві). Також, 
другий тематичний елемент має свій розвиток фактури - спочатку 
двооктавне викладення, а у другому повторенні - триоктавне. 

Фактичний метр теми-остинато - «дві чверті» - не збігається із 
графічними «трьома чвертями» в яких написана гомофонно-гармо- 
нічна тема. Але, за рахунок контрапунктичної взаємодії Й, як на- 
слідок, комплементарного впорядкування між першим та другим 
тематичними елементами досягається змінний розмір, створюючи 
враження «вільного» метру, що має певний орієнтальний ефект. 
Також, звертає увагу жанровий «символ» ноктюрну у ритміці другої 
«теми» в басовому голосі (див. пр. 1). 
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Пр. 1 


Комплементарність присутня також у ладо-гармонічній складо- 


вій" - вступ другого тематичного елементу висвітлює гармонічну 


5 Д. Фрішман, аналізуючи «Іспанську рапсодію» М. Равеля, стверджує про 
наявність «звукоряду, що утворений зі зчеплення двох неповних звукорядів 
фрігійського нахилу |...| (сплав домінантових ладів від 4-плоїї та йї5-ппоії)» 
П7, с. 14). Доповнимо дане ствердження тим, що дана ладова взаємодія 
Окрім того, ладовий нахил того чи іншого фрагменту твору може бути 
інтерпретований неоднозначно, оскільки гармонічний та мелодичний види 
мінору створюють умови для відхилень у далекі тональності. Аналіз ладо- 
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приналежність першого, адже його звуки, що відповідні долям такту 
є акордовими тонами. В даній статті пропонується такий варіант роз- 
шифрування: терцквартакорд четвертого ступеня у подвійно гар- 
монічному ре-мінорі, показ домінантової функції - п'ятий ступінь в 
басу (третя доля) та розв'язання у квінтсекстакорд шостого сту- 
пеня у мелодичному ре-мінорі (див. пр. 2-а). 
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Інший варіант трактування даного гармонічного звороту характе- 
ризує його як зіставлення двох квінтсекстакордів шостого ступеня 
спочатку в подвійно гармонічному ре-мінорі (домінанта до неаполі- 
танської тоніки), а в другому такті - в мелодичному із високим дорій- 
ським шостим ступенем (див. пр. 2-б). 

В обох варіантах підходу до аналізу гармонії в даному фрагменті 
на перший план виступає ладова змінність (див. пр. 2-в); «ля-бе- 
моль», який ми бачимо у матеріалі другої теми, в цій системі є лише 
енгармонічною заміною для зручності читання. 
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Тембровий параметр в тексті репрезентується скоріше теситурним 
та фактурним розташуванням тематичних елементів, але більше зале- 
жить від виконавського прочитання твору. При цьому, звучання «Пре- 


гармонічної системи  «Іспанської рапсодії» може стати матеріалом 
окремого дослідження. 
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людії ночі» є переконливим з точки зору образного змісту, оскільки 
«знаки» програми твору закладені на всіх рівнях музичної організації. 

При безпосередньому порівнянні фортепіанного та оркестрового 
варіантів ми не знайдемо графічної різниці у фактурі між ними. Разом 
із тим, одразу помітним є використання композитором усіх можливих 
тембрових засобів оркестру, та їхньої контекстуальної функціо- 
нальності: 1)для остинатного тематичного елементу використано 
струнні інструменти соп 5огфіпо, що створює «надприродний», 
«примарний» характер його звучання; 2) в свою чергу, другий, гомо- 
фонно-гармонічний елемент оркестровано духовими із «прохолод- 
ним» та «м'яким» характером звуку, що рельєфно виділяє його появу; 
3) для вже згаданого «заповнення» квінтдецими використано гобой 
як окреме підкреслення теми-остинато (оскільки його більш «гострий», 
«конкретний» тембр не зливається із кларнетами та флейтами); 
4) підкреслення другого тематичного елементу, озвученого духовими, 
в партії арф має значення ще одного колористичного, «казкового» та 
«фантастичного» тембрового засобу (див. пр. 3-а). 

Звертає увагу також неоднакове повторення другої теми, що ви- 
ражає прагення М. Равеля до більш значного контрасту, який тільки в 
оркестрі став досяжним. Разом із тим, темброва комбінація, що ви- 
користана за цим другим повторенням другого тематичного елементу 
виглядає ризикованою з міркувань раціонального використання інстру- 
ментів: 1) флейти-пікколо застосовуються у «невигідній» теситурі, 
через що ускладнюється досягнення точної інтонації та потрібної якості 
звучання; 2) валторни соп 50гдфіпо із флейтами-пікколо в октавному 
унісоні, скоріше за все, будуть темброво «відокремлені» (див. пр. 3-6). 

Але, таке дивне використання тембрових засобів має за мету 
«дивне» звучання, яке має справити враження фантастичного, над- 
природного, імпресіоністично розмитого. Це є прикладом тенденції в 
трактуванні звуку, що була започаткована ще в епоху романтизму, в 
рамках якої «акцент переноситься |...| на барвистість звучан- 
ня», про що зазначає Ірина Тукова (16, с. 74). 
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Гр. 3-6 


Аналіз фрагменту «Прелюдії ночі» показує, що композитор схиль- 
ний максимально зберігати вже створений матеріал під час перероб- 
ки твору. Разом із тим, отримуючи темброві можливості оркестру, 
М. Равель прагне не тільки до максимальної відповідності інструмен- 
тування твору до інших його змістовних компонентів, але й нестан- 
дартного втілення музичного образу в темброву будову «Прелюдії 
ночі». При цьому, результат перекладення впливає на параметри 
щільності та маси фактури |З, надаючи оркестровій версії більш 
масштабного й, водночас, прозорішого, «примарного» та фантастич- 
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ного звучання, у чому й проявляється інтерпретаційна сутність 
інструментування. Відмінність між оркестровим та фортепіанним 
варіантами «Іспанської рапсодії» М. Равеля можна підсумувати так: 
1) у той час, як для фортепіанної версії доступна менша темброва 
диференціація й темброво-акустичний простір, для неї можлива біль- 
ша конкретизація інтонаційного аспекту; натомість, 2) оркестрова 
версія, маючи більші можливості у плані темброво-фактурних пере- 
творень та розчленування музичної тканини, отримує перевагу в 
образно-колористичному плані. 

Отже, можемо зробити висновок, що інструментування як 
чинник художньої інтерпретації в композиторській творчості 
торкається всіх рівнів організації музичного матеріалу, суттєво 
впливаючи на зміст музичного твору на рівні драматургічного та 
образного наповнення твору. При цьому інструментування знахо- 
диться у кореляції з іншими змістовними компонентами дослі- 
джуваного фрагменту й посилює їхні образні характеристики. 
М. Равель майстерно створює ілюзію вільного розвитку, квазі-імпро- 
візаційність, що досягається завдяки довершеному балансу та компле- 
ментарністю усіх складових музичного твору. Координованість всіх 
засобів у творчості М. Равеля показує його ставлення до музичної 
композиції, яке може бути виражене словами А. Шнітке: «Я повинен 
розуміти чому, що та як я зробив» |21, с. 39). 
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КазПпугізеу Визіап Неппадіїоуусп -- розібгадцаїе 5(идепі, КНагКіу 
Мацйопа! Юпімуегзігу ої Агі5 паптед абег Туап Коуагеу5ку, КПагКіу 
(ОКтаїпе). Е-таії: гизіап.Ка5ругівеу(Фетаї!. сот 

ТНе іпзігитепіайоп аз а Гастог ої Ше агіізііс іпіегргегайоп іп Ше агі ої 
сотровбійоп 

Тпе апісіе деа!8 мії Ше ргобіетз ог а сотрогег'я сгеайує у/огК апа Ні5 
омтп тибіса! ріесе ітап5сгіріїоп ргосе55 Бу Піт5еї| ТПе ригробе ої ІНі5 
рифбіїсайоп і5 го деегтіпе їПе іп5ігитепайоп а5 а Гасіог ор Ше агіїзііс 
іпіегргешатіоп іп Ре агі ої сотровійоп оп Пе ехатріе ої |гадтепіз гот їмо 
уегзіоп5 (Ше ріапо апа (Пе огсПпезітаї) ор Ше ЦБіт5ї рагі ої "брапіз5П 
КПарзоду" Бу М. Кауеі. 

ТНе ге5еагсП і5 ітрієтепіей їп пе Боипаз ої іе Ципспопаї-5ігиаига! 
тетод Гог Ше соп5ідегайоп ої 5ігисішта! огдапігайоп сотропепі5 ої 
ти5зісаї! ріесе Нгадтепі5, утісП аге 5шшаїеай іп Ме апіїсіе. А рНійозорпіса! апа 
аєз5Петіс арргоасі із аі5о арріїед іо Боипа Ше шеогегпіса! рагі ор Ше агіїсіе, 
утПісП аєе|їпез5 Ше іпіегргекайуєе ез5епсе ої Ме іпзітитепіатоп. 

Оп Ше апаїунісаї! м/огК Базіз, ії і5 сопсіцаеад Ма! Ре іп5ігитепіатоп аз 
а (асіог ої Ше агізііс іпіегргешатоп іп їе агі о) сотробійоп іоиспез ироп 
ай Іеуеїз ої пе огдапігайоп ої тизісаї таїегіаї!, іпПиепсіпд Ме сопіепі5 ої 
а тибзіса! рієсе. п із са5е, Пе іп5ігитепіайоп согтеіаїє5 уп оїпег 
сопіепіз" сотропепіз ої апаїуліпд |гадтепіз апа еппапсез їРеїг ітадіпайуєе 
спагастегізіїс5. 

ТНе зибіесі ої пе агіїсіе тау Бе сопіїпией іп ехріогайоп5 аітеа аї 
І/шчтрег апаіузі5 апа сотрагіз5оп о| їмо уегзіоп5 ої Ше "бЗрапі5п ВПарзводу" 
Бу М. Ваме! іп 5еп5е ої ійе сотрогвег-5 іпіегргеіатіоп сопіехі, Пе йтріге апа 
гехішште іпіегасїїоп ог ійе іпзітитепіатіоп 5 іпіегргекайіопа! ромгег. Ії і5 а50 
роззібіе о 4їгесі Пе уесіог5 ОЇ 5ир5ециепі рифіїсайопя іо Ше уау ої Пе 
теїоду, гпуїйт апа Пагтопу апаїузіз ої Шіз тизіса! сотровійоп апа іНеїг 
ехргез5іоп іп бе іпзітитепіатіоп. 

КезеагсП гезийв соці Бе уаїцабіе |ог Ше едисайопа! ргосез5 іп соиг5е5 
ої іп5ігитепіаоп, апаїузіз ої тизісаї! у/огк5, іпіегргегайіоп, тизіс Пізіогу 
апа іпаїмідиа! зресіа! сіа55е5 ої сотрозійоп апа іпзітитепіатіоп. 

Егадтепіз рот їм/о уегзіоп5 ої Ме Діт5і рагі ор те "Зрапі5п КПарзоаду" 
Бу М. Вауе! меге апаїугеа іп Ме сопієхі ої Ме іпіегргешатуєе роїепійі ої (пе 
іп5ігитепіайоп ог пе Бт5і те іп Віз апіїсіе. А пем' арргоасп іо іе 
тизісаї ріесе апаїіузі5 ргорозеай їМете, аїтеа аї а дешіїеа зигуеу о| сепіаїп 
сопіепі5" сотропепіз ої Ше у/огК апа інеїг сотфіпей ітріетепіатоп іп Ше 
птрге. 





185 


Кеу уогаіз: іп5ігитепатйоп, іпіегргетайоп, сотрозійоп, йтіге, "Зра- 
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Перекладення оркестрових творів для баяна на прикладі 
«Української фантазії» Ярослава Олексіва 


Запропонована стаття присвячена особливостям перекладення 
оркестрового твору для оркестру українських народних інструментів 
Ярослава Олексіва «Українська фантазія» для баяна. 

За останні десятиліття значно розширився арсенал оригінальних 
творів для баяна, однак вагоме місце серед виконавського репертуару 
все ж займає жанр перекладення творів з репертуару інших інстру- 
ментів, ансамблів чи оркестрів. Оскільки перекладення оркестрового 
репертуару з урахуванням тембрових особливостей баяна поки що не 
стали предметом музикознавчих досліджень, постає завдання у висвіт- 
ленні основних засад цього різновиду жанру. Комплексний аналіз пере- 
кладень та виконавсько-методичні рекомендації стають підгрунтям 
для глибокого розуміння ідейно-образного задуму, стильових особливос- 
тей та переосмислення тембрових трансформацій, відтак якості вико- 
нання самого твору. 

Перекладення для баяна творів з репертуару оркестру українських 
народних інструментів має сприятливі умови по багатьох параметрах, 
що продемонстровано на «Українській фантазії» Я. Олексіва. Темброва 
специфіка - наявність великої кількості різних інструментальних груп 
та тембрів в оркестрі вдало передається у баянному перекладенні 
завдяки ряду тембрових регістрів інструмента, розмаїтість яких до- 
зволяє якнайповніше передати оркестровий колорит. Автор враховує 
незначну відмінність у звучанні правої та лівої клавіатур баяна та 
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демонструє її у вигідному для перекладення застосуванні, створюючи 
ефект різнотембрового «діалогу». Прийоми міховедення на баяні повно- 
цінно відтворюють динамічні градації оркестрового звучання, оскільки 
характерною рисою оркестру такого складу є камерність. Автор імі- 
тує прийоми звукоутворення та специфічні особливості різних оркест- 
рових інструментів. Бандурний щипок, обертонове «відлуння» цимбал, 
сопілкове глісандо, скрипкове деташе та артикуляційну розмаїтість 
інструментального складу оркестру композитор передає за допомогою 
штрихової палітри. Досконалі конструктивні можливості баяна дозво- 
ляють вдало адаптувати багатопластову оркестрову фактуру. У баян- 
них перекладеннях оркестрових творів максимально виразно переда- 
ється епічність та поетика народного мелосу. 

Дана робота спрямована на глибше розуміння виконавцями змістов- 
них та виражальних особливостей перекладених творів. Дослідження 
може стати поштовхом для перекладень та їх досліджень з репер- 
туару камерного ансамблю для баяна, а також перекладень баянних 
творів для акордеона. 

Ключові слова: перекладення для баяна, оркестрові твори, факту- 
ра, темброва специфіка, модифікація, міховедення. 


Запропонована стаття присвячена особливостям перекладення 
твору для оркестру українських народних інструментів Ярослава 
Олексіва «Українська фантазія» для баяна. 

Динамічний розвиток українського музичного мистецтва ХХІ сто- 
ліття пов'язаний з активізацією уваги до академічного виконавства на 
народних інструментах, створення оригінальних композицій та 
перекладень творів для оркестрів народних інструментів та україн- 
ських народних інструментів. 

На думку провідного науковця сучасності, доктора мистецтво- 
знавства, професора НМАУ ім. П. Чайковського М. А. Давидова: 
«Народно - інструментальне мистецтво... являє собою епоху запізні- 
лого відродження. Цей період, як і належить Ренесансу, висунув 
діячів енциклопедичної різнобічності, музичних обдарувань, в одній 
особі - виконавців, творців репертуару, диригентів, теоретиків вико- 
навського мистецтва і музичної педагогіки...» |4, с. 241. 

Високий рівень сучасного українського баянного мистецтва спо- 
нукав багатьох виконавців-баяністів до музичної творчості. За остан- 
ні десятиліття значно розширився арсенал оригінальних творів для 
баяна, однак вагоме місце серед виконавського репертуару все ж 
займає жанр перекладення творів з репертуару інших інструментів, 
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ансамблів чи оркестрів для баяна. 

Виходячи зі своєї актуальності, питання баянних перекладень 
розглядалося не одноразово. Наукові пошуки баяністів-теоретиків 
зосереджувалися головно на основних принципах перекладення фор- 
тепіанних творів і частково органних. Це на сам перед грунтовне до- 
слідження «Теоретичні основи перекладення для баяна» М. Давидова, 
що окреслює базові положення цього жанру. До цього ж питання 
звертається Ф. Ліпс у публікації «Про транскрипції та перекладення» 
(збірник статей «Баян і баяністи»). Основоположник львівської баян- 
ної школи М. Оберюхтін вичерпно обтрунтовує власні перекладення 
фортепіанних та органних творів у своєму посібнику «Виконання на 
баяні органних п'єс Й. С. Баха» та анотаціях до перекладених двох 
збірників ДТК Й. С. Баха. Ряд праць С. Коробецької, А. Веприка, 
Ю. Крейна висвітлюють специфіку темброво-фактурних, стильових 
та виражальних особливостей оркестрових творів. Дослідження 
М. Римського-Корсакова, А. Карса В. Гуцала спрямовують на роз- 
криття основ інструментування. 

Оскільки перекладення оркестрового репертуару з урахуванням 
тембрових особливостей баяна поки що не стали предметом музи- 
кознавчих досліджень, постає завдання у висвітленні основних засад 
цього різновиду жанру. Комплексний аналіз перекладень та виконав- 
сько-методичні рекомендації стають підгрунтям для глибокого 
розуміння ідейно-образного задуму, стильових особливостей та пере- 
осмислення тембрових трансформацій, відтак якості виконання само- 
го твору. 

У перекладеннях оркестрових творів для баяна є необхідним не 
лише збереження, а й поглиблення образного змісту, зумовлене змі- 
ною тембрових умов. Виражальний потенціал інструмента-реципі- 
єнта відкриває «приховані» відтінки загального образу, трактуючи 
його через призму власної тембро-сонорної палітри. Підтвердженням 
такої думки є висловлювання А. Веприка: «В результаті переміщення 
в нові темброві умови музичне явище «оновлює» свій характер та 
значення; ...зміна тембру нерідко стає особливим імпульсом та часто 
супроводжується фактурно-варіаційним розвитком музичної ткани- 
ни» (1, с. 211. 

Показовим зразком перекладення оркестрового твору для баяна є 
композиція для оркестру українських народних інструментів «Укра- 
їнська фантазія» Ярослава Олексіва. Твір написаний у 2008 році та 
присвячений пам'яті видатного музиканта, баяніста, диригента, ком- 
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позитора, науковця, професора Львівської національної музичної ака- 
демії ім. М. Лисенка Анатолія Васильовича Онуфрієнка. У 2017 році 
здійснений переклад Я. Олексівим для баяна. У даній композиції обра- 
но жанр фантазії, який має давні мистецькі традиції. Як різновид інстру- 
ментальної музики фантазія виникла на початку ХУЇ ст., одним із її 
джерел була імпровізація. Свобода жанру фантазії сприяла поєднанню 
у ній музичних жанрів даної епохи. Так, наприклад, у ХМІ-ХМІЇ ст. 
фантазія була споріднена з річеркаром 7; у ХІХ ст. фантазія переймає 
ознаки поеми, поглиблює риси програмності, монотематизму. Для 
фантазії ХІХ ст. характерна спорідненість з варіаціями та рапсодіями. 
Еволюція жанру фантазії у ХХ-ХХІ ст. сягає свого апогею у різно- 
манітності жанрових модифікацій та формотворчих ознак (вальс- 
фантазія, соната-фантазія, експромт-фантазія, фантазія-бурлеска). У 
практиці сучасних композиторів часто з'являються приклади фанта- 
зій, що спираються на використання тем, запозичених із власних тво- 
рів чи з творів інших композиторів, а також з фольклорного матеріалу. 

Темброві регістри баяна дають можливість з найменшими втра- 
тами передати особливості звучання різних інструментів. Модифіка- 
ція тембрової специфіки не призводить до зміни характеру музики. 
Органічний зв'язок тембру із загальним інтонаційно-звуковим ком- 
плексом є домінуючим при перекладенні творів оркестрової літера- 
тури. Однією з похибок, що інколи трапляються при перекладеннях 
оркестрових торів є втрата значного відсотку оригінального тембро- 
вого колориту та суттєвих рис основного задуму. Важливим момен- 
том є збереження артикуляційного арсеналу оркестру (зокрема скрип- 
ковий, бандурний, цимбальний та сопілковий артикуляційний ком- 
плекс), що передає загальний характер твору та певні звукозобра- 
жальні моменти. «Українська фантазія» написана для оркестру 
українських народних інструментів, до складу якого входять різні 
групи інструментів: духові -кларнети І, П, флейти І, П, сопілки І, П; 
струнні - скрипки І, П, альти, віолончелі, контрабаси; баяни - І, П, 
ПІ, цимбали, ударні інструменти - литаври, дзвіночки. 

Відтворення авторського задуму «Української фантазії» при пере- 
кладенні потребує глибокого переосмислення оркестрової звуко- 
виражальної палітри, застосування великого спектру баянних вико- 
навських прийомів та їх комбінацій. Технічні труднощі, що вини- 
кають при перекладенні твору, зумовлені його багатим колоритним 
звучанням, насиченістю партитури динамічними контрастами, дета- 
лізованою артикуляцією, багатою штриховою палітрою та перемін- 


16 річеркар - «шукати» багатотемний інструментальний твір, часто поліфо- 
нічний, оснований на імітації. 
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ністю метро-ритму. 

Джерелом тематичного матеріалу «Української фантазії» Я. Олексіва 
є пісенно-танцювальний гуцульський фольклор: коломийка, лірична 
пісня, інструментальні награвання-речитативи, з їх імпровізаційним 
характером музичного розгортання, що пов'язано з народним 
музикуванням. 

Творчим задумом композиції є змалювання українського народ- 
ного побуту у його різноманітних барвах, контрастах: від образів 
лірико-епічних чи енергійних, радісних, що належить до танцюваль- 
ної сфери, до образів, наповнених величним, мужнім, вольовим ха- 
рактером. Мозаїчність різноманітних настроїв, контрастне зіставлен- 
ня образних сфер, відповідно музичного матеріалу є основою драма- 
тургії твору. 

Образний задум «Української фантазії» реалізований у вільно трак- 
тованій контрастно-складеній формі з невеликим вступом, наскріз- 
ним розвитком та імпровізаційним типом мислення. Тому важливим 
завданням при перекладенні є трактування твору як цілісної драма- 
тургічної композиції, де контрастне зіставлення тем, тембрів, дина- 
мічних пластів, є провідним засобом музичного розгортання. 

Фольклорні елементи музичного тематизму твору органічно поєд- 
налися зі сучасними засобами музичної виразності. Композитор 
часто використовує поліфонію пластів, періодично перемінні розміри 
(2/8 ч 3/8; 5/8 - 3/8 ), гострі акценти, синкопи, несиметричні ритми, 
часті співставлення тональностей (4д-тої! і а-тоїї, д-тоїї і с-тоїї), 
ускладнені акордові співзвуччя, хроматика. Тому при перекладенні 
твору важливо передати органічний симбіоз фольк-джерел і 
професійних засад мислення як єдиного цілісного творчого сплаву. 

Величні епічні інтонації оркестрового вступу (Апаапіє збеуега- 
тете, тоПо ітрегіо5о) у розмірі 4/4, що асоціюється з маршем- 
гімном, передають мужній, вольовий образ, величний характер. Ладо- 
тональною основою початку твору є гуцульський 85. Початковий 
виклад музичного матеріалу (перші вісім тактів ) звучить у ші 
оркестру, динамікою форте, що вимагає відтворення на баяні влад- 
ного, фактурно наповненого звучання. Автор перекладення передає 
об'ємність оркестрового діапазону за допомогою октавних дублю- 
вань та використання тембрових регістрів. Перша хвиля розвитку 
(ц.1) характерна двома контрастними пластами - динамічним та 
тематичним. Перший пласт представлений певними групами інстру- 
ментів (сопілка, кларнети, баяни, І цимбали, віолончелі та контра- 
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баси). Контрастом до нього з двотактовим горизонтальним запізнен- 
ням вступають І і П бандури, П цимбали, І і П скрипки та альт у 
динаміці «р». Відтворення тембрового та динамічного контрасту має 
велике значення, оскільки ця доля такту є завершенням попередньої 
фрази вступу фантазії. З урахуванням цього нюансу автор перекла- 
дення підкреслює закінчення гучного динамічного пласту зміною на- 
прямку міховедення на баяні та раптовим переходом на динаміку «р». 

З другої хвилі розвитку (тт. 9 - 23) у партії І бандур з'являються 
стакатні квартові вкраплення на третю-четверту долі тактів. Я. Олек- 
сів передає звучання бандурного щипка на баяні більш гострими 
штрихами - стакатісімо, мартелє, виокремлюючи його із загального 
музичного потоку. 

У першому розділі (ц.1-2) - рагІапао - лірико-епічного характеру, 
композитор використовує наспівні мотиви. Основу цього розділу 
складають дві ліричні теми, які взаємодоповнюють одна одну. Перша 
тема інтонаційно рельєфна (ц.1) - ніби промовляє людським голосом, 
розкриває глибоку людську душу. Вона споріднена з народними 
джерелами кантиленного походження, звучить у сопілки і Іцимбал. 
Оскільки для тембру баяна притаманна надзвичайна інструментальна 
наспівність, що зумовлена природою звукоутворення, виконання 
ліричних епізодів для нього є природнім. 

Друга тема (ц.2) - ітапдийПо - лірична, виконується бандурами, 
цимбалами та дзвіночками (провідне значення у її проведенні нале- 
жить бандурам). Мелодична лінія інтонаційно зберігає зв'язки з 
народними джерелами. У ритмічному малюнку з'являються синкопи, 
багатоголосна фактура твориться введенням підголосків. Виконання 
насичених поліфонічних пластів на баяні доступне завдяки його кон- 
структивним особливостям, а саме звуковій розгорнутості та одно- 
часній фізіологічній компактності діапазону. Автор доручає акомпо- 
нуючу лінію партії лівої руки, де підкреслює чіткість ритмічних 
малюнків за допомогою штрихової палітри. Незначним контрастом 
двох споріднених тем є зіставлення народних ладів: відповідно - 9- 
іонійський, - а - дорійський. Мінорне забарвлення двох тем створює 
єдиний спокійний, ліричний образ. 

Контрастне співставлення обох тем доповнює перемінність 
характеру та часті зміни розміру: 4/4 - 3/4 - 4/4. Автор об'єднує 
калейдоскопічне введення різнотемних відтинків використанням 
єдиного тембрового забарвлення (регістру). 

У другій хвилі розвитку (від т.27) - ігапаціїо - , де в оригіналь- 


191 


ному оркестровому варіанті використовується лише одна перша і 
одна друга бандури, у 34 - 36 тт. вступають дзвіночки. Завдяки 
розмаїттю тембрових регістрів баяна (в даному фрагменті регістр 
«пікколо»), композитор передає прозорість фактури у високій теситурі. 

Наступний розділ ( ц.З ) - АПедго П5пуо - має активний, тан- 
цювальний рух. У динаміці | звучить лаконічний вступ цієї побудови 
(37-41 тт.) у розмірі 5/8 з ритмічною пульсацією вісімками у цимбал і 
струнних. У віолончелей і контрабасів витримується квінтовий 
бурдон, на який накладається основна святково-танцювальна тема 
розділу - Аедго. Весь цей матеріал автор перекладення комбінує у 
партію лівої руки, поєднуючи виконання витриманого бурдону на 
басовому ряду готової системи та ритмічного малюнку на вибірній 
системі. Хоч таке поєднання створює певні фізіологічні виконавські 
труднощі, для баяна під силу поєднати в одній клавіатурі частину 
тексту партитури та вигідно відтворити композиторський задум. 

За наявності найсучасніших інструментальних моделей відомих 
закордонних фірм (ВОСАВІ, РІССТМКІ, ВОГАМГР) виконання таких 
фрагментів як витриманих бурдонів, або педальної партії в органних 
поліфонічних творах покладається на удосконалені можливості таких 
баянів, адже їхня конструкція збагачена функцією «залипаючого 
басу». Також інноваційні інструменти мають регістрову палітру у 
лівій клавіатурі, за допомогою якої досягається потрібна прозорість 
чи насиченість звучання. 

У характері радісної коломийки тема звучить спочатку у сопілки, 
потім у кларнета, спираючись на ритмічний акомпанемент цимбал і 
струнних. Я. Олексів розмежовує акомпануючу та мелодичну лінію 
між обома клавіатурами баяна. Цей принцип типовий для більшості 
варіантів при перекладенні фактури подібного типу. Таким чином, 
підсилюється темброве виділення мелодії з загального звукового 
потоку інструмента, оскільки в самій конструкції закладена незначна 
відмінність у тембровому забарвленні обох клавіатур. Фольклорне 
походження теми підсилює а гуцульський лад та перемінний розмір 
6/8 - 5/8. Часта зміна розміру, долання ритмічної інертності пов'язані 
з імпровізаційним викладом музичного матеріалу, його народно- 
пісенним походженням. 

Танцювальну стихію продовжує нова тема - танок, яку виконують 
бандури і цимбали у складному розмірі 6/8 - 3/8 (ц.5). Акомпануюча 
партія у групи струнних інструментів створена поєднанням двох тан- 
цювальних тем. Композитор урізноманітнює тему складними поєд- 


192 


наннями метро-ритмічних комбінацій: 2/8 ч 3/8 ; 3/4 ; 6/8 - 3/8. 
Я. Олексів підкреслює ритмічну мінливість акцентами та одночасними 
змінами напрямку міховедення, що за імпульсивністю звучання дещо 
наближується до скрипкового деташе. 

Танцювальна тема зазнає варіаційного розвитку (ц.5а) - Гасеїо, 
агіїсшаю, збагачується новими тембровими проведеннями - партії 
кларнетів, баяна опираються на акомпанемент цимбал, струнні 
інструменти на деякий час «відступають», фактура стає прозорою. 
Від попереднього викладу тема успадкувала веселий, радісний 
характер та метро-ритмічну перемінність. Різноманітну оркестрову 
тембральність автор відтворює на баяні за допомогою широкої 
палітри тембрових регістрів інструмента. Така конструкційна особ- 
ливість стає «козирем» при перекладеннях та транскрипціях, особ- 
ливо таких різнобарвних полотен як оркестрові твори. 

Основою для третьої теми розділу - АПедго - став модифікований 
танець. Проведення теми доручено цимбалам і струнним у супроводі 
ритмічного пульсу у сопілки і кларнета (ц.б). Інструменти, які у 
попередньому танцювальному розділі виконували функцію супро- 
воду, підхоплюють основне проведення теми, а інструменти-солісти 
тепер виконують роль ритмічного акомпанементу. 

У музичному матеріалі наступного епізоду (ц.3З - ц.б) при пере- 
кладенні Я. Олексів приділяє особливу увагу динамічному балансу 
між солістами і акомпануючими групами інструментів з метою виве- 
дення на перший план солістів. Оскільки на баяні неможливе виді- 
лення конкретного голосу з загального динамічного пласту, автор 
переносить теми солістів у вищу теситуру. Баянне звучання у висо- 
кому регістрі має більш дзвінке та «прорізуюче» звучання. Важливим 
виконавським моментом у даному фрагменті є точне витримування 
восьмих тривалостей, не допускаючи жодних скорочень, адже це 
може провокувати руйнування чіткого шпульсування складних 
ритмічних конструкцій. Автор перекладення наголошує на цих метро 
ритмічних труднощах, вказуючи  штрихову палітру  (маркато, 
портато). 

У подальшому епізоді (ц.5) бандурам та цимбалам доручені 
солюючі партії, які скомпоновані на основі вольових мотивів, що 
розвиваються секвенціями, динамічна вершина яких припадає на 
першу долю останнього такту побудови. Автор перекладення імітує 
бандурний щипок та цимбальну «ударність» за допомогою поєд- 
нання чіткої артикуляції та штрихів стакато, деташе, мартелє. 
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Наступна хвиля розвитку (з 80 т.) продовжує образність попе- 
реднього епізоду та представляє фактурні нашарування різних інстру- 
ментів, ускладнені синкопованою ритмікою. Оскільки виконавцю пере- 
кладення потрібно відтворювати музичну тканину усієї партитури, 
складним є дотримання метро-ритмічного балансу великої кількості 
партій. Тому задля «упорядкування» ритмічної основи композитор 
дещо подовжує тривалості у басовій лінії на першу та третю долю. 

Нове варіантне проведення теми Я. Олексів доручає цимбалам у 
супроводі струнних (ц.7). Акомпанемент цієї теми переймає від 
попередньої перемінність простих і складних розмірів (3/8 - 5/8 - 5/8 
з 3/8). При перекладені для баяна оркестрового матеріалу, автор 
передає оркестровий колорит за допомогою палітри тембрових 
регістрів інструмента. В даному випадку композитор звертає особ- 
ливу увагу на специфіку, сонорні елементи та наповненість цимбаль- 
ного звучання, а саме багатство обертонів. Оскільки низька теситура 
баяна має більш оксамитове «забарвлення», Я. Олексів переносить 
тематичний матеріал октавою нижче оригінального тексту. 

Третій розділ (ц.8) - пісенно-танцювальний, стримано-рухливий. 
Фактура пронизана підголосками Розпочинається поступовим викла- 
дом двох тем (Іасеіо, агіїсиа): дует бандур, як двох споріднених 
«душ». Перша тема інтонаційно нагадує українську народну пісню 
«Ой, дзвони дзвонять», друга тема - мелодично розвинута, вступає з 
невеликим запізненням (у півтакт ) - має пісенно-танцювальну 
основу. Оркестрова фактура пронизана підголосками у партії клар- 
нета, баяна, скрипок. Автор ефективно використовує незначну темб- 
ральну відмінність баянних клавіатур та розподіляє проведення тем 
між ними, досягаючи ефекту діалогу. 

Подальший епізод продовжує задумливий настрій розділу та по- 
будований (з т.108) на о5іїпаго цимбал, в основі якого лежить інто- 
наційно-ритмічний малюнок теми бандур «Ой дзвони дзвонять». 
Далі (з т.112) накладається нова третя тема у кларнета пісенно- 
танцювального характеру (ІГасеїо, агіїсиіат). На її повторне прове- 
дення накладається нова, четверта тема, цього розділу у партії 
сопілки (ц. 8 а). Таким чином, у цьому оркестровому вертикальному 
зрізі одночасно звучать три різні теми: обіїпаїо цимбал, тема клар- 
нета, тема сопілки, а струнна група інструментів в цей час виконує 
роль супроводу. Згодом до контрастно-тематичної поліфонії дода- 
ється ще нова тема - тема коломийки у І баяна. Оперуючи штрихо- 
вою палітрою, автор «індивідуалізує» кожну тему та виділяє Її З 
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загального звукового потоку. Так як необхідно звернути увагу на 
«вступи» інструментів-солістів, теми яких поступово накладаються 
одна на одну, композитор підкреслює їх м'яким акцентуванням за 
допомого техніки міховедення. Отже, шляхом додавання нових тем 
утворилась контрастно-тематична поліфонічна фактура (поліфонія 
пластів). Епізод завершується танцювальним характером у тональ- 
ності С-дйг. Одночасно у цьому розділі відбулась «жанрова еволю- 
ція» музичного матеріалу: від пісні до танцю. 

Четвертий розділ (ц.10) - ОСиазі апаапіе, тоїо гираїо - має 
лірико-епічний характер. На фоні витриманих акордових звуків 
струнних та цимбал звучить ніжний «голос» сопілки. Наспівна тема 
огорнута злегка танцювальним рухом у вільно трактованому темпі ( 
гираю ). 

Ладовою основою теми є раптові контрастні зіставлення гуцуль- 
ських ладів а-тої! і д-тоїі! (ц.10 і 10а). Мрійливу мелодію сопілки 
доповнює кларнет, вступаючи у злагоджену «бесіду». Наступне про- 
ведення теми належить кларнету - Апаапіе егоісо (ц.11.) Як і в 
попередніх подібних фрагментах, автор передає різнобарвність ор- 
кестрового звучання через палітру тембрових регістрів. 

Речитативні награвання соліста супроводжуються аналогічним до 
попереднього епізоду акомпанементом струнних і цимбал, які у тт. 
147-150 у розмірі «С» з тріольним ритмічним малюнком викликають 
далекі алюзії з джазовими ритмами. 

Новим етапом розвитку четвертого розділу є епізод - Тапашійо - 
(ц. 11а). Широка наспівна тема скрипок (Іепіо сапіабіїе) оздоблена 
награваннями баяна, цимбал, сопілки, кларнета, бандур. Завдяки 
конструктивній компактності клавіатур, автор перекладення вдало 
компонує цей матеріал у партії правої руки баяна. Лірико-епічне 
забарвлення теми сапіабіїе збагачується поступовим залученням ін- 
струментів оркестру. Насиченість оркестрової фактури все більше 
охоплює баянний діапазон двох клавіатур. Тема стає величною, 
могутньою, створюючи урочистий настрій (ц.12). У епізоді Тгапаиійо 
зростає перед кульмінаційне напруження, що вдало відтворюється на 
баяні, не втрачаючи  випуклого динамічного | розвитку та 
тембрального наповнення. 

П'ятий розділ ( ц.14 ) - АПедго, тоПо ргесі5о - виконує роль 
умовно визначеної репризи - коди. Це не є реприза в прямому ро- 
зумінні слова, оскільки не має у ній повторення попереднього мате- 
ріалу. Цей розділ передає характер загального народного свята, масо- 
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вого танцю, урочистого настрою, яким здебільшого завершуються 
великі масштабні композиції. 

На початку розділу - АПедго - (ц.14 до ц.17) домінантною вира- 
жальною складовою виступає чіткий ритм у розмірі 4/4. Пульсація 
четвертними у групі струнних інструментів (І і П скрипки, альт) надає 
рис маршовості та створює урочистий характер. У цимбал багато- 
разово звучить лаконічна гостра інтонація агіїсиіато. Повторність 
музичного матеріалу справляє враження колоподібного танцю, що 
сягає своїм корінням глибинних пластів фольклору. 

Згодом у кларнета і цимбал (ц.15) закріплюється інтонація 
мелодичної квінти (жанрової основи коломийки) як далеке відлуння 
танцювальної семантики. 

Я. Олексів відзначає у цьому епізоді насамперед вагомість чіткої 
артикуляції та її злагодженості з технікою міховедення. Зважаючи на 
те, що розмір 4/4 (ц.14) диригент оркестру відтворює за дводольною 
схемою, щоб кожна доля такту в оркестровому виконанні була дуже 
виразною, композитор підкреслює основні долі змінами напрямку 
міховедення та їх м'яким акцентуванням. Наповненість звучання 
«теми квінти» цимбал і кларнета (ц.15) відтворюється на баяні 
штрихом тенуто, без вкорочення тривалості нот. 

У супроводі подальшого танцювального матеріалу наспівно і ши- 
роко звучить тема сопілки і кларнета (ц.18). Автор перекладення 
компонує ритмічну пульсацію (на кожну долю) акомпанементу струн- 
них у партії лівої руки та передає загальне динамічне наростання 
(цифри 18, 18а ). 

Розділ - Апаапіе - ( ц.19 ) - є кодою. У партії баяна велично 
звучить тема коломийки, решта інструментів оркестру орнаментують 
її підголосками. Серед тембрової регістрової палітри баяна компо- 
зитор при перекладенні обирає регістр «туті», що надає звучанню 
баяна оркестрової багатотембровості. 

В останній фазі музичного розвитку (ц.20) композитор вводить 
активний рух від низьких регістрів, що підноситься до високих зву- 
чань інструментів оркестру і раптово зникає у стрімкому сопілковому 
«злеті». Останній звуко-зображальний елемент вдало передається на 
баяні за допомогою тонкощів прийомів міховедення (стрімкого 
крещендованого руху лівого корпусу з раптовою зупинкою 
міховедення). 

Перекладення для баяна творів з репертуару оркестру україн- 
ських народних інструментів має сприятливі умови по різних пара- 
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метрах. Аналіз перекладення «Української фантазії» Я. Олексіва для 
баяна продемонстрував усі найважливіші аспекти відтворення вира- 
жального арсеналу оркестру, його політембровості, без яких немож- 
ливе повноцінне мистецьке життя нового твору. 

У створеному перекладенні можна виокремити його основні 
положення: 

- темброва специфіка - наявність великої кількості різних інстру- 
ментальних груп та тембрів в оркестрі вдало передається у баянному 
перекладенні завдяки ряду тембрових регістрів інструмента, розма- 
їтість яких дозволяє якнайповніше передати оркестровий колорит. 
Автор враховує незначну відмінність у звучанні правої та лівої кла- 
віатур баяна та демонструє її у вигідному для перекладення засто- 
суванні, створюючи ефект різнотембрового «діалогу»; прийоми міхо- 
ведення на баяні повноцінно реалізують відтворення динамічних 
градацій оркестрового звучання, оскільки характерною рисою оркестру 
такого складу є камерність та відносна м'якість звучання, на відміну 
від симфонічного, естрадного та оркестру духових інструментів; 
автор імітує прийоми звукоутворення та специфічні звукові особ- 
ливості різних оркестрових інструментів. Бандурний щипок, обер- 
тонове «відлуння» цимбал, сопілкове глісандо, скрипкове деташе та 
артикуляційну розмаїтість інструментального складу оркестру компо- 
зитор передає за допомогою штрихової палітри. 

Перекладення оркестрових творів для баяна відкривають широку 
палітру звуко-виражальних можливостей інструмента і відтворюють 
багатотембровий колорит оркестру. Досконалі конструктивні можли- 
вості баяна дозволяють вдало адаптувати багатошарову оркестрову 
фактуру. У баянних перекладеннях оркестрових творів максимально 
виразно передається епічність та поетика народного мелосу. Цей тип 
баянних перекладень збагачує репертуар та сприяє популяризації 
маловідомих творів українських композиторів. 

Дана робота спрямована на глибше розуміння виконавцями зміс- 
товних та виражальних особливостей перекладених творів. Може 
послужити теоретичним підгрунтям як для учасників оркестру укра- 
їнських народних інструментів так і для баяністів та авторів перекла- 
день. Дослідження може стати поштовхом для перекладень та їх 
досліджень з репертуару камерного ансамблю для баяна, а також 
перекладень баянних творів для акордеона. 


мл 
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Тгапзіайоп ої ре огспезітаї сотрозійопз Їог ассогдїоп Бу Ше ехатріе 
ої «"ОКтаїіпіап Гапіа5у" Бу Хагозіау ОЇеКзіу 


Тбі5 апіїсіе і5 дсуоіед іо Ше ресиПатійез ої Ше ігап5іайоп огспезіта! 
сотровбійоп ог пе ОКгаїпіап |оїКк іп5ітитепі5 огсПпезіга Уагозіаму ОЇекзіу 
"Скгаїпіап Гапіазу" Бог Пе ассогаїоп. 

Тпе аупатіс деуеїортепі ої (пе СКгаїпіап тизіса! агі ор Ше ХХІ 
сепіигу і5 соппесіед у/іїп пе асіуєе айепіїоп іо асадетіс регі|огтапсе іп 
ГоїК іпзітитепі5, пе сгеаоп об огідіпа! сотрозійоп5 апа Пе ггапзіайоп ої 
уу/огК5 Гог Ре (оїК іп5ігитепіз огспезіта апа О/Кгаїпіап |ОЇК іп5ітитепі5. 

Тпе Ніді Іеуе! о| сопіетрогагу ОКгаїпіап ассогаїоп агі Паб іперігед 
тапу ассогаїопізіз іо тизіса! сгеаїіміїу. Оуег те разі десаде, Не аг5епа! ої 
огідіпа! сотрозійоп5 ог пе ассогаїоп Па5 сопзідегабіу ехрапаєд, Би а 
5ідпійсапі ріасе атопд Ме рег|огтіпд терегіоїге і5 пе депге ої пгапзіайоп 
ої могК5 гот Ше герегіоїге ор ошег іп5ігитепіз, епзетбіез ог огспезігаз Бог 
Ше ассогаїоп. 

Зіпсе Ше ітапз5іайоп ор Ше огсПпезіга! герегіоїге ул ассойпі ої Ше 
йтрге |еаїшгез ор пе ассогаїоп, Па5 пої уеї Бесоте їНе зибіесі ої ти5і- 
соіоду гезеатсі, пе (азК із іо еисідайіоп ор іе таїп ргіпсірієз ої ІПіз депге. 
Тпе сотфіпед апаїіузіз ої ігап5іайопз апа ехесийує-тетоаїса! гесот- 
тепдайоп5 Бесоте їпе Базіз5 |ог а деер ипаег5гапаїпд ор Ше ідеоіодісаї 
сопсеріїоп, 5іуП5іїс |еакигез апа гетіпКіпд ор Ше йтрфге апуогтатйопе, 
апа ШТетедоге Ше диайу ої Ше рег|огтапсе о| Ме у/огК івеїї 

Іп їе ітапзіайопя ої огспезіга! сотровійоп5 ог Ше ассогаїоп ії і5 
песез5агу о ргезегуе рідигайіує сопіепі іп Пе пему йтфрге сопаййопз. ТПе 
ехргеззіме роїеппа! ої Ше гесіріепі їоо! геуеаїз їНе "Піддеп" 5падез ої 
соттоп ІЇдигайує сопіепі, іпіегргейпд ії Шйгоцдп пе ргізт ої 5 омт 
птрге-58опогоц5 раїіеце. ТПе ассогаїоп 5д0ипа гедізіет8 діуе пе оррогіипіїу 
0 ігапз|ег бе ресиПатіпез ор зоипаїпд уагіоиз іпзігитепіз уп Ме 5ІПідНіе5і 
10555. Модїйсатоп ор Ше їтрге зресійїсіїу дФое5 пої спапде Не паште ої 
тизіс. Тпе огдапіс соппесіїоп ої Ше йтрге ул Пе депега! іпіопайоп апа 
5дипа сотрієх і5 дФотіпапі іп пе ігап5іайоп уогк5 ор огспезіта! Шгегаіите, 

Тгапзіайоп у/огК5 Гог пе ассогаїоп рот іме герегіоїге ор Ше ОКгаїпіап 
|оїК іпзігитепіз огсПезітга Паз Гауогабіе сопаййопз |ог тапу рагатеїетз, а5 
детопз5ітатед Бу У. Оіекзіу "СКгаїпіап Гапіазу". Тпе йтрте зресійїсіїу - Ше 
ехізіепсе ор а Іагде питфег ої Аїйетепі іпзітитепи! дгоирз апа уоісез іп те 
огсПезіга і5 5иссе55ЇИПу кгап5тіпеай іп їпе ассогаїоп ітапзіайоп дие о а 
питрбег ої йтрте тедізіегя ої Ше іпзігитепі, Ше їуег5іїу ор уПісП аПом/5 те 
то5і сотрієге ігапу5|ег ої огсПезіга! соїогайоп. Те айіпог іаке5 іпіо 
ассоипі ібе 5ІїдПіІ аїйетепсе іп Ше зоипа ор Ме гідНі апа Іе|ї Кеуроагаз ої те 
ассогаїоп апа аетоп5зітатез ії іп ап адуапіадеоиз арріуїпд Юог ігапзіайоп, 
сгеайїпд Ре ебесі ор а тиі-іїтЬге "аіаїодиє". ТНе гесіпідиез ої ріауїпд оп 
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Ше ассогаїоп |у гергодисе Пе дупатіс дгадайоп5 ої Пе огсПезіта! 50ипа, 
а5 пе сПагасіегізйїс Геашге ої зисп огспезіта і5 а спатрег Тре айіног 
зітиіаїє5 (Пе іесппідие5 ої 50ипа |огтайоп апа Не вбресійїіс5 о| уагіои5 
огсПезітаї іп5ітитепі5. Тпе Бапаита ріпсПп, Ше оуегіопе5 дйісітег "есНПо", 
Ше геед ріре діїз5апао, Ше уіоіїп аєгаспе апа пе агіїсціайоп уагієгу ої 
іп5ітитепіа! сотрозбійоп ої не огспезіга сотровбег ігап5тіїз изіпд а дека! 
раїепе. 

Тпе (тапзіайоп ої огсНезітаї сотрозіпопя Гог Ше ассогаїоп орепзира 
уліде гапде ої 5оипа-ехргеззіує Іеаїтез ої Ше іп5ігитепі апа гергодисе5 Ше 
тийі-йтрте ої Ше огспезіта. Рег|есі сопзітисуе (еашшгез ої пе ассогаїоп 
айом' уои іо 5иссе85|иЙу адарі Ше тийі-Іауег огсПезіга Іехійге. І те 
ассогаїоп ітапзіайопе ої огспезіта! сотро5ійоп5, Ше еріс апа роепіся ої Боїк 
теїодіе5 аге ігап5тіпед аз сіеагіу аз роззібіе. ТРі5 гуре ої ассогаїоп 
апзіайіоп5 епгіспез Пе герегіоїге апа рготоїез пе рориіагігатіоп ої ПШе- 
Кпом/тп у/огК5 ор СКгаїпіап сотрогветз. 

Тбіз у/огК 15 аїтеа аї деерег ипаєтзіапаїпд ої Ше сопіепі апа ехргеззіуе- 
пе55 | ігапзіатед уогк5 Бу Ше регіогтег5. Мау 5етуе аз а еогейїса! Базі5 
Їог бої тетрегз ої пе ЦКгаїпіап |оїК іпзігитепіз огсПезіта, ассогаїопізі8 
апа Ше айіпог5 ор Пе ігапзіайоп5. ТПе гезеагсп сап Бе ап ітреїш5 Їог 
ггапзтіз5іоп5 апа іНеїг ге5еагсі оп Ме терегпіоїге ор пе спатфег еп5етріе 
Їог те ассогаїоп, аз мі аз іе ігапзіатоп ог ріесез Їог не ассогаїоп. 

Кеу уогаз: ітапзіайоп5я ог те ассогаїоп, огсПезітаї у/огК5, Іехіите, 
йтрге зресійс5, тодїПсапоп, іесіпідие. 


Стаття поступила до редакції 21 травня 2018 року. 
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Музика як образ суспільних уподобань у Центральній та Східній 
Європі в середовищі молодіжних смаків в Польщі, Німеччині та 
Україні 

У статті розглядаються три видатні музичні твори - «Польський 
реквієм» для 4 сольних голосів, змішаного хору та симфонічного ор- 
кестру Кшиштофа Пендерецького, «Панахида за померлими з голоду» 
для солістів, двох змішаних хорів, читця і симфонічного оркестру Євгена 
Станковича, а також «Уцілілий з Варшави» ор. 46 для читця, чолові- 
чого хору та оркестру Арнольда Шенберга. Ці твори ілюстпрують ідею 
композиторського синтезу, презентують програму важливої, дуже 
трагічної долі, що спіткала країни Центральної та Східної Європи -- 
Польщу, Німеччину та Україну. З цієї причини автор дослідження вва- 
жає за необхідне включити ці опуси до переліку обов'язкових у шкільній 
музичній навчальній програмі як певний міжкультурний проект, що мав 
би на меті підготувати молодь до діалогу та зустрічей. Стаття міс- 
тить два розділи. У першому з них міститься аналіз образного змісту 
музичних творів у їх взаєминах та відмінностях, а також у ставленні 
до мови художнього висловлювання - подібності тем, сформульованих 
як символічна та наративна програма, а також у згадках про релігію 
та розуміння сакральної сфери. У другому автор статті висловлює свої 
міркування з приводу педагогічних здобутків, які можливі в процесі 
вивчення даних творів в контексті музично-освітнього процесу. Озна- 
йомлення з пропонованими творами може сприяти формуванню худож- 
ньо-орієнтованої міжкультурної освіти, що досягається створенням 
художньої діяльності, досяжної для молоді, натхненниками художньо- 
орієнтованої міжкультурної освіти. 

3-поміж інших виокремлюємо такі дидактичні та освітні концепції: 

а) музика, що виховує, стимулюючи культурну пам'ять; 

б) релігійна музика в контексті «педагогіки пам'яті»; 

в) музика мучеництва в міжкультурній освітній програмі в процесі 
діалогу та асиміляції. 

Ключові слова: Кшиштоф Пендерецький, Євген Станкович, Арнольд 
Шенберг, міжкультурна музична освіта, педагогіка пам'яті, релігійна 
музика. 
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Фгіеїа пигусгпе муубішпуср Котрогуїогбуу, паїегасе до Капопи Киїшго- 
угеро даперо Кта)й, одетумаа)а м/агпа іпіертиіаса і го5атовбсіома ГипКсіе 
угобес пагоди, Кібгу |е5і ісп адгезатет. Ромузіа|а опе піе туїКо му муупіки 
ос7еКімгай пагоди, аїе їтаК2е 7 роїггебу Котролгупога цієсіа ргобіетагукі 
пагодомге| мг роріебіопе) Їогтіе угугаги агіузгустпего, зупіегу іпдумлідй- 
аїпебо ідіоти гуубгстеро, ога7 паггатумтусб ціес угудаггеп різгогустпусі 
їшб м'зрбісгезпусі. То млЧабпіе їм'бгса десуаціе, Кібге 7 гусії е|егпепібму 
ціекус рговгатомо м/ длієЇе за па)магпіе)5г2е Фа гаспом/апіа їо25атобсі 
зроїестпе| 119, 5. 85-86 Кгаїц. Ргаєпіепіе 2Бидомлапіа ,мієеїКіе) зупіегу" 
розіггевапе і|е5і рггех котрогуїогом,, |ако иКогопом/апіе їсП дгобі агіу5- 
сустпе|, роіеваіасе| па рггекзгіаїсепій па у|егуК зупіоїсопу гом аггу8га- 
сусі іт ргге7 саїе дусіе ідеї, Кібге пла|а Бус , ором/іедгіапе ти2гуКа". 

Омогу Те 5їш24 іпіепсії пшігмаїепіа м/ зроіеслейзіміє окгебіопусі еїо- 
5буу пагодомлусі, га5 иКкагапе му пісі розіамуу зроіеслпо-еїусспе ром'іппу 
Бус рггу|еге ргге7 оРої одбіогсом,, |ако ропайсга5оме м/агіобсі Киїагом о 
- 5утроїсопе ога7 м/20гу до пабіадомгапіа. 

М/ змгоїт ргоргатіе едиКасуупут, геайгомапут уу Роїзсе, ОКгаїпіе 
і Міегістеср да пйодліеду 52КОЇ овбіпокогіаїсасусі ,Мигука с7іегесі 
Ккиїиг"? (7, 5.112-130, 4, 5 с. 234-242, 9, 5.165 - 174, 4, 5. 42-49, 6, 5. 99- 
112| гамагіет тіедгу іппуті гу мубіше дліеіа, Кібге уу плоїт рггеКо- 
папій гергегепіціа їе гапее і год5атобс Бізіогустпо - Кийигома, Кіазу- 
НіКкиіасе уе до птіапа пагодомге| 5упіегу агіузтустпо-паттасу|пе). 5а піші: 

- ми Кийшт7е роїізКіе| - Роїіз5кіе Кедиїет па 4 розу 50Їомге, сфобг 
тіе5гапу і огКіе8іге зутпїопістпа - Ктгузгіоїа РепдетесКіево, 

- м. киїнигге ипКтаїйзКіе) - «Панахида за померлими з голоду», для 
солістів, двох мішаних хорів, чтеця та симфонічного оркестру Євгена 
Станковича, 

- м Киїшгге гудом/5Кіе| - ор. 46 Осаїаїу 7 М/агегаму (А 5игмімог 
от М/агзауг) па гесуїаїога, спог те5кі і огКіе5іге Агпоіда 5србпбетва. 

ГПліеюа РепадегесКіеро, 51апКомуста і 5срдпрегба Іас7а м/'зрбіпе 
рггезіггепіе різтогусгпо-Киїшгомге. Марізапе 54 |ег2уКіет у/зрбіслезпут, 
рггуротіпа|а ігавісгпе мгудаггепіа Різіогії ХХ му. (П м/оупу 5м/., Ноїіо- 
сац5ш, Ноюдотоги і ргоїезібу/ гобоїпістусі м СдайяКи 1970 г.). Длієіа 
па5усопе аїопаїпобсіа, дузопапзаті, рггу їупі с7езіо парізапе їесрпіка 
додеКаїопії, срагакіегузтустпе| діа ,дгибіє) 57КОїу уліедейзкіеї", м/ 
Кобге) 5спбпегя одєгумга! ріегм/5горіапомга го!е, одЧамгаїу пайеріє), ак 


У рговгат дудаКіустпу огах угупіКі Бадай пад іеєо оддгіавумгалій па піодліе?. 
52Коїпа рггедізамійет м ппоїсп йсопусі ргасасії орибьїкомапусі м/ уегукасі: 
роізКіт, піетіесКіт, сге5кіт, апбіеі5кіт і икгаїй9Кіт. 
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9їо5і ТЬ.М/. Адотпо, айтозієге рггурпебіепіа і дергез)ї зроїестепяїма ро 
дгибіе) м/о)піе бмліакомге; |5, 5. 427|. І5гоїпе піе|зсе м/ плоїт рговбгатіе 
та)ти)е шім'ог РепаегескКіеро ,РоїізКіе Ведиіет, Кібге гблпі 5іе му геср- 
пісе КоппрогутогяКіе| орагіе|, 2Чапієгп Кеєіпу СРіоріскієі, па ,з5ігиКк- 
кигасб  дцазі-їопаїпусп слу адшазі-подашусі |...| (а так2е - ).СП) 
гегсуомго-Куліпіомууті Бидом/апійц м'єроібггтіей" (10, 5. 1431, од А. 5србп- 
Бегоа, муукоггузшіасеро їесрпіке додекабопісотпа, орагіа па зугободпусі 
зегіасі, 52с2евббіпіе у дгатаїустпіе рггедзтаміопе) 2удом/зКіе| гпоаїїій- 
мле ,з2ета Лзгає!" (20, 5. 14-15). О РепаегесКіеро пагопіазі - па со 
ул5Кагціе Веріпа СРюріска - ,зігикшшгу 12-д/міекоме ретіа гасге| 
їшпкКсіе доретіа|асе" (10, 5. 143|. Зопогузіустпе ітакіомгапіе арагаш му- 
Копам/с7еро му ,,Роїзкіт Веадціети" (сПог, огКіезіта, 50Їі5сі) 76Йй7а Теп шіуубг 
до Котрогусії УемРепа 5гапКомуста, Кідбгего ,Рапаспуда га штагіусі 7 
води" па|іеріе) одЧа)є плигуспо-ргобтатома РипКсіє 5упіегу. М/ дгієеіе 
сут ипїу5гес по7па Їсопе рггебітгепіе акизтустпе, срагаКіегузіустте аїа 
Киїигу тигус7пе| ОКгаїпу -- п.п. 5ріем/ Біаїу ога7 Шшгеїе ргамозіаумта. 

Туубгс2058Є мгутіепіопуср Котрогуїогбум: Кггузгіоїа РепдегесКкіеро 
і Уемрепа 5гапКомуста м/іа?е 2 саїа ремпобсіа родобпа ууга?Іїм/о5с 
»ргортатомга" роде|томапусі гетаїбм котролусії. /е5і піп плагіуго- 
Їоріа міЧа5пево ІБ іппебо пагодц. І 1аК, о їе РепаегесКі м/еіоКгоітіе 
штигустпіа! ітаєейїе ХХ м, у какісб цімогасі |ак ,Тгеп - Обагот 
Ніго5гіту", ,,0іе5 Пає" (робміесопут обагот обоги у/ Ацзсрулії?), сгу 
уувропапіапе , Ведшіет роїзкіе", вдгіе Копрогуїог уу роз5гс7ербіпусі 
сгебсіасі пам'ідгиіе до Калі ойсегбу/ роіз5Кісі м Каїупій, плес7епзКіе| 
бтіегсі К5. Мак5утійапа КоїБе (10, 5. 1431, как 5гапКомусі родер,пти)е 
зіе гбмтіе ігарісгпусі тетаїдуу, м/ шімгогаср: «Панахида за померлими з 
голоду», ога7 Реквієм-Каддиш «Бабин Яр». Обіе Котрогусіе 7о51аїу 
парізапе до 5Юм/ Д. Павличка. М/Уупіепіепі Коппрогугоггу робулеса|а 
змго)е цім/огу мудаггепіог, Кібге 54 ,2міагапе огвапіслпіе 2е 5мгуті ста- 
5егп і паіе|5сег па 7іеппі, уурізаїу 5іе піе їгуЇКо му капоп плигуКі ХХ млеки 
пасеспом/апе) 5аКгаїпієе, аіе 1е2 му Пізтогіе м'єрбісгезпе| Еигору" (25, 5. 1111. 

Дозіггерату родзіаугомка гб/пісе КопзігиКсу|по - ідеом/а м/ роде|5сіц 
до Копсерсіі дгіеїа п оби їм'бгсбу.. РепдегесКі угоггу уу 5сі5їусП Капо- 
пасі птигукі 5аКктаїпе|, до їеК5буг Пигеїсопусі, м/ купі па5гу гаюрбпе| - 
гедиіети (мууаткіет уезі цієїа м/ ОНегогійт папа роїзКа ріебі муукопу- 
мапа родсгаз шгостузіобсі розггебомусі -- 5м/ієту Во?е, 5млієту Моспу). 
ЗгапКомусх Копзігиціє Їогіпе Багдліе) 5зулободпа, бдгіє їеКк5ї шкмоги, 
тагбуто їеп сгуїапу ргге7 гесуїаїога, |ак і іпіопомапу ргге7 срог і 
5о0Їйзіке муКгасга рога Шигєіє ,Рапаспуду", иКагціе ре)га?, шд?КісП 
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дгатаїбу,. Да)е го котрогубогомт м/іеК5га 5мгободе му орегом/апіц піаге- 
гіаїет д/міекомут, обоКк споги роуаміа 5іе Гадом/а бріемастка, Кібга 
Біакуті єїо5ет одда)є Багд7о 5ибезіумта ріебї штіегар)асеро 7 Роди 
ФгіесКа (їпіегргеїасіа Хіпу Магуі|епкКо). М/ 2м/іа2Ки 2 тупі ,Рапаспуде та 
итагусі 72 єїоди" 5:апКомуста ігидпо па7мас тз74 2а гтапусі, спос 
му 5еп5іе іпіепсії Коптпрогугога, робм/іесепій |е) ігавісгпети мудаггепіц 
му різіогії ОКгаїпу, |акіт бу! Ноююдотог, |езі під м/ ізіосіе. Рорідд еп 
родгієїа Рамге! МагКи52емузкі різгас: 

»Ї хоч назва твору говорить про літургійні інспірації, однак зв'я- 
зок із православною духовною музикою має він невеликий. Панахида, 
І... задумана швидше як епічна фреска, музична розповідь про 
трагедію народу, а пов'язання з церковними співами |...| це тільки 
один із засобів вираження" (17) 

Міе ишіера уедпак ууагріїмобсі, 72е агбуто РепадегесКі, |ак і 
ЗіапКомус?, паміагціа до геЇді)перо 5асгит, а їак2е до ріебоКіебо 
рашіогугти, Кібгу оби Коптрогуїогбму погумуціе до їебо, абу рггеКагас 
зутроїйсяпіе м/ плигусе мта?Іу/о5с па 5ргамуу пагодомге. Вебіпа Сріо- 
ріска родКгебіа Киїшгомо-5роївстпе 7паслепіе шіугоги РепаегесКіеро, 
Ккобге ,|ако агпузгустпе бмладесімо дгатагусспусі Їо5бм/ РоїзКі му ста- 
засіб 5іапи м/о)|еппеєо 5уЮю рггумоіапій еїо5и пагодомге| Бізіогії і 
«роКт7еріепій 5егс»." (10, 5. 143| 

ЛДмутосіс паїеду шугаве па |е572с7е іппе геутпеїгпе родобіейзтм о 
угузіе-рціасе ротіедгу шугогет 51апКомууста , Рапаспуда", а ,Осаїаєут 
7 Маг57аму" А. 5спбпбегва. М/ оби шім'огасі музіерціе рагііа гесутаїога, 
Їес2 і|е5і опа роігакіомапа одтіеппієе. О іїе 5србпбеге, дгіеї пагтасіе 
хеК5їш габміопеєо па ду/іе с2ебсі (м'зротпіепіа 5младКа ишгаїомапевро 7 
Ноіосайзій тіез7а|а 5іе 2 абтезуумупуті 5Ююмлгаті 20ніеггу піепіескісП 
габіуаіасусі Лудбу.), гак м. ,Рапаспудліє" текзїет пагтаїога іезі роегус- 
Кіе, рггедзіаміепіе ігаседії Ноїюодотоги. родагхКом/а Киїтіпасіа, Кібта ш 
одпа)ди)ету |езі дгатаїуслтпу Шабтепі - о5іашіе мугпапіе штієта|ас- 
ебо 2 роди 4гіесКа гас7упа|асе 5іє од 5Юм/: ,Мамо, мамо, я скоро 
помру". М/ оби цім'огасп Фо5іггевату Чм/ а, 5Копігазіомапе му" осепіе 
тогаїпе), ріапу: 

а) ааКиіасево - рогбам'іопеєго 5Ккгириібм Бапдугу, 20Мака піетіес- 
Кіеро їЬ мууКопціасусі гогКагу їугапа 5ом/есКіего, зргамусу Ноїюдотоги, 

Ь) БегЬгоппе) оагу - 5і0іасе) рггед зушасіа озіагестпа, піеисбгопла 
5тіегсіа їшЬ піегмууКіе ггадКо, сидомтево осаїепіа. 

Еетепіет іпіертціасут у/5г2у5іКіе шімогу |е5і пподІйіма, гек5ї Шиг- 
вії м/ліегу 2 гогпусі обггадкому геїївірпусі, Кібгу іпіегргеїшіє Кебіпа 
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Сріоріска, |аКо ,млеїоміеКома ргактуке Кобсіоїа |... од 5ріемапусі 
спотаїпіе Бупипдбу і ріебпі геПді)пусй, а? до апіуїоп ром'аггапусі ргге7 
мліегпусі пієдгу м/ег5егаті рзаїтбум" 110, 5. 136), 

бріем» Кобсієїпу му усі шкугогаср пабієга гпаслепіа пагодомгево 
(ргамозіамте ,Господи, помилуй!", Іасій5кіе Цібега те, 2удом/5Кіе 
-52ета Лзгаєї), а іедпос7ебпіє діа Коппрогуїога Багда7о озобізіево. 
Модіїїма - бріемапа ргге2 итіега|асусі |е5ї |едпостебпіе роїм'іегдге- 
піет іср Родпобсі, дозіаріепіет м/іесгпебо 2бам'єпіа, 2а5 2аБдбісе сгека 
улеслпе рогеріепіє. ,Роїі5Кіе Ведціет" |езі гакіті млЛабпіе зупабоїйїсспут 
гоггаспипКіет добга і ла. 

Омгогу Репдегескіеро, 5іапКомгуста і 5сСпдпбегоа 5а єїебоКо озадгопе 
му 2усій дасромгут і м/іегге му 5м/іаї Во5Кі, орагіе) па геїяїі міазпе) Б 7 
одпіезіепіаті до екитепігти. Ту бгс705С гусбп Коппрогутогбуу иКагціе 
умліагКі 7 тейбіа Кагойїска (Репаегескі), ргамгозіамта (51апКкомуус,) ога7. 
УаЧаїзгусапа (м'52у5су Ше) - З5србпреге, 51апКомус2 і Репдегескі). 
Ргаєпіепіе муром/іедгі у/ диспи геївії Лудбм/ |е5ї игазадпіопе угу|41- 
Комут згасипКіепі да Ігаєедії Ноїосацзій. М/еїш котрогуїогбу/ одсти- 
уга ріебоКа роїггебе рої обаготі Пдобо)згма, мупіка|аса 7 їСП мта?- 
Шм/обсі па сіегріепіе Шшад?Кіе, аіе гакге 7 рггегуб о5обізіуср. РепдетесКі 
муууспом/а! 5іе ,,Огос2опу 5уліатет д2удоу/зкКіт І...) Був буліадКкіет екзіегті- 
пасії зроестпобсі 2удомкіе)" 125, 5. 112|. Маготіазі 5тапКомус? род|а! 
зіє тепзагукі Ноіосацяїш м/ ,Реквієм-Каддиш «Бабин Яр»?, ропієем/а? 
дозітгера| 7міалек таріаду Лудбу 7 Шаредід мУазпево  Магоди 
»Ноюдотоги". Оба шу/огу 5іапКомуста ром/зіаїу у/ родобпут сла5іе, 
уу Їакаср, 1991-92. Котролгупог різ5гас |е млугагії 5м/о|е о5обізіе ос7екі- 
учапіа м/обес їсп одфіоги: ,М/52у5су Зуідсу па ут буліесіе ром/їппі 
у/іедгіес, 2е пікі піє та ргама одергас 2усіа агидіе) обобіе. М/ 
рггесімтут галіє ууз52у5ікіє Питапізїусспе погту і умагіо5сі го5іапа 
атапе" (еуегуопе Іуїіпд іп із у/огід 5поцій Кпом/ шаї пороау Паз те 
гідпі іо їаке оїпег рег5оп'5 Це. ОтНегу/і5е ай Ше погт5 ор Питап 
рориіайоп улії! Бе БгоКеп)" (211. 

Рггезіапіе ідеом/е м/5гу5їКіСП шім'огбм |езі |едпогпасопе. 5іапом'ї 
опо у/адпе зроїмо іпіевгиіасе розіаме Котірогуїогбу, да КібгусП 
тогум/ Ігабеаїї ад7Кіе|, роіосацзї і Падобоуягмо Буфу іпприїзет роді|есіа 
зіє ргосе5и гуубгс7евбо ек5ропціасево ке ргобіетатуке. ГЛугогу 54 роїе- 
ріепіегп 2Бгодпісгусі 5узіегабу когайтагпусі, |акіті Буфу Бійегугт і 
згайпігт. Дгибіп плоїумет рггумгошіасути 5іїпа іперігасіє ім/бгста |е5і 
утадіїмобс мгобес обаг Гапагусгпусі ідеоіоробм і гагагеті оромліедтепіе 
зіе ро рггесімте| 5ігопіе, Кібга Кзгганціеє риптапігт, сг1ом/іеслейяїмо, 
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ргаєпіепіе роКоїи і м/оіЇпобсі. 


Кигубтіої Репдегескі, емПеп 51апКомус7, Агпої4 5спдпрегя і ісп 
смбгсто5с - і|ако гою тодіймусі газіо50май едиКасу)пусп м/ 
пшгтасі ,редароєїкі ратіесі" ога7 ,едиКасіі піефгукинигоугеі?" 


МигуКа улуспомиіаса рорггех аКіумігомапіе ратієсі Киїигоме) 
даКо Копсері редадодістпу 

Котро7гусіє о їепзагусе плагіугоїовістпе), мугадопе адеКмгаїпуті 
угобес ром/аві гек5їш |егуКкіет гацгусгпут, цітиіасупі роргге7 зупірбо!е 
саїе Бовастуго ітабістпусі гдаггей м'єрбістезпе| Бізїогії 5м/о)еро і іппуср 
пагодбу 5іапомла піем/аїріїмліе 5іїпа іперігасує Фа геаПзасії ргоргатабм/ 
»редавовіКі ратіесі" ога7 ,едиКасії птіедгукитигомееі". 

»Редароєїка ратіесі"? ром/5гаїа у" Міетс7оесіп, |ако Копсерсіа 
геогегустпа, Кібга му 5мгер| ргакгустпо-едиКасуіпе| Їогтіе піаїа пКагас 
то?іїмобсі мусромапіа піодеро роКоїіепіа у" диспи пебасії гароті- 
папіа і муріегапіа 7е 5міадотобсі ітабіс7пе) Бізіогії 5уго)еро пагоди, 
одромледтіаїпего га ойагу моіпу і рБоіосацзіш. 7, Копсерішаїпусії род- 
згаму Теро пити редаворісопего, 5їмуоггопего рггег ТПеодога М/. Аогпо (2, 
5. 92-109| гогміпеву 5іе м/ Міегасгесп Шсопе рггусгупКі едиКасу|пе, 
Кібге ргобіетагуке ге пуітомату |аКо геплагутасіе уго)пу і Поїосайцяїй м/ 
гогпогодпусп  об5гагасп | Киїшгомуср,  Копіек5гаср | Бізгогусопо- 
зроїесгпусі, аїе так2е роргге? 8521шКі і гіаїаїпобс агіузтустпа. 

Те едиКасу|пе Чліаїапіа 5їІ7УФу музрагсій Кеглайом/апіа 5іе ш піо- 
Фгіеду ї7м.. ,ратіесі 5роіестпеї)" (18, 5. 85-86, Кібга 5іапом/ї 5ите |ед- 
позіКомусі , ратієесі іпдум'ідцаїпусі"113, 5. 1651, Бедасусі Їогта Баг- 
Ф/іе| горегасуопайгомапа і дооКтебіопа, с7е5іо |ако ратіес КопипіКо- 
мгаїпа, мЛаста|аса КопіеК5тому азрекі м'зрбістезпе,) Киїшгу. (15, 5. 65, 
Ратіес іпдум'ідцаїпа і 5роїесгпа шаКіомає Бедліету іа) |ако 5Киїек 
ілепсіуопаїпусп одгіаїумай Киїшгомуср рггу роптосу гогпіаїусї 
тегод дудаКіусопусі, Кібгусії м'адпут гадапіет Бу проу/5г2есрпіепіе 
м'іедгу о мгоіпіе і Проіосацбсіе. Масі5К Кіадліопо піе гуЇКо па рггеКагапіе 
шебсі, а м" евексіе рггузм/о|епіе ргге7 псгпіа осгеКім/апе| м/іедгу, Іеся, 
гбутіе? па 10, абу шдозіерпіс |а м/ ггб/пісомуапу 5роз5бЬ. Вубу 10 5рої- 
Капіа 2е 5міадКаті млудаггей, рггедзіаміапіе Біти докитепіаїпусі і 
Іабиіагпусі, а їіак2е іппусі пагаїумтпусі Їогт, ак дгатагу, ором/іа- 
Чапіа, ромлебсі (15, 5. 65-91). 

па 5Киїесгпа тегода дудаКгустпа, рггубіїга|аса псгпіот м/ейге о 
роіосайесіе, за ргактукомлапе до дізіа) обоміагКомге мусіесокі пійодліе- 
омусі вргир піетіескіср до обогбуу таріаду. 5а опе пам'агапіеєт до 
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їгму. ,редаробікі м/5ітга8и" 127, 5.179) (піет. ВеїгоНепреірадавоєік), 
Кібге тіагу му ефе Магіепе М/бсКіпеег, ,рогиз5гус ептосіопапіє од- 
Біогсе" |27, 5.179|. 

М/ пигсіе ,редабоєїкі ратіесі" роргге2 мубіше дгіеїю тигусопе 
шс7ей та 57ап5е пс7езіпістус мг |еро добуліадстепій, |ако м/ рггегусій 
дугосі зіїпуср ітриїзбу» бидцуасусі |ебо Киїшгом/о-агіузтустпа 1025а- 
тобс. 5а піті мпіКпіесіе м/ пипапізтусгпу КопіеКзі дгіеіа, угугага|асу 
зіе 5іїпа еппосіа 7даггей, му Кідбгусії пі)ако ипс7езіпісту, а так7е сабу 
ре)газ добміадстей піилустпо - езіегусспусі, одомлегсіедїа|асу м/ Ф/мле- 
Касі овбіпу 5еп5 шу/оги. Сеппут рггуКіадет у» так цієїут аудаКтус?- 
пут роде)бсій до буліадотего 5наісбапіа плигукі, поба Бус ітабтепіу 
шімогбу гамгагіуср м/ рговгатіе. І так пр. м ,Осаїавут 2 М/аг5гаму" 
А.Зсрбпбегса плогпа шмта?млб шсгпібу» па ипієе)еїпоб8с ром/агапіа 
піеКкібгусі тогумубу 2 КопКгеїта 5ушасіа, Кібга меуоадгебпіату 7 паттасі! 
дгагпаїигбісопе) шкулоги. Уедпут 2 пісп |е5і муКоггузіапа рг7е7 
Котрогуїога ,апіага їтаБКі, |ако ішзітасуа Бегм/25Їедпе) обогомге, ро- 
ридлкі" 120, 5.14|. Регудаше Ша бусб сеїбуу това Бус іппе плоїуму дліеіа, 
Кібге ргге7 Гмопе 5омій5ка - Егибітипк па7муапе 7о5іаїу у/ Іогтіе 
Кагерогії екзргезуупусі, |ако ,,плоїум Вій |...Ї ппогуму 5ігаспи |...Ї плогум/ 
Оаїстапіа |...| плобум Рггетосу". 120, 5.14-17). Те КопиипіКаїумте 
еЇепепгу штодімла|а 51едгепіе паттасіі Шіегаско-роегускіе| рорггег Ши- 
зігасуе тигустпа. Оббіпу еїеКкі рогпам/сто-даудаКіустпу ми іе) Копсерсі! 
хтіегга Ки пута?Пмулепій піодгіегу па махпе пипапіз5густпе мгатіобсі, 
7а5 ратієес |е5і ргхезітога, рггуротіпа|аса 2даггепіа, Кібгут Пад2Ко8С та 
у/52ЄеЇКа сепе ром'їппа гаробіевас. 


Мигука теїідіїпа у/ пигсіе , редадодікі ратіесі" 

7е м/77Їеди па 58сіЗїу гміагек плигуКі апайгом/апусі пшім'огбу 7 Птиг- 
віа і ргосе5епі піефгукийигомево рогпамапіа млазпе) і іппусП геПієії, 
Кадтіе 5іе пасі5К па мгргомгадгепіе ис7піа до гогитіепіа їе) 571шКі рор- 
г2е7 ргббе рггегусіа засгит. Теп КіегипеК едиКасуупу мупіКа 2 рошгебу 
гогм'їапіа р1ебі диспомуге|, аїомієт, |ак пугага ).А. Кіос20му5кі, ,,цігака 
дисромусі Коггепі ціамтпіа 5іе обеспіе рггеде м/5гузікіті |аКо пітаїа 
8їебі му 2усіц уузрбістезпево сгуомлека" (16, 5.14). 

Маїегу міес пита? Пу/іс мупуспомапКбм па одсгимгапіе гм'іа2Ккбм ро- 
тієедлу 5їега езіегустпа а 5Їега плодійму 1 гпасгей закгаїпусі. МигуКа 
їебо пити пла оїу/оггуб 5їасбаста па |еро мЛазпе ууемтеїтгпе 2усіе 
дисроуге, дозіагстує рггегус, роіасгопусі 7 гогитіепіет озіаїесспусі 
зргам Гид2Кіе) еблузіепсії, рггероуопусі гагбуто шпіу/гегзаїпа 50ЙИдЧаг- 
побсіа, роко)єт, )ак і еппраїіа па сіегріепіе. 54 у» ігадусії сПггебсі- 
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іапзКіе| родзіамомге зутроїе, Кібге одпа)дцуету м/ Гогтіе зупбоїістпе) 
как2е м/ міієїш дгіеіасі гпцгусгпусі. 7айсгату до пісі: паййобс, Кіоге| 
обіеКіет оргос7 Вова ,,)е5і |... Ка?ду сгломлек, так2е обсу" (14, 5. 260), 
ога7 сіегріепіе, Кібге рогпа)ету роргге7 Копіетпріас)е Кггуга. 

По вїо5и досродга іш таК7е есра редавовіКі тиукі, Кібга м/ Міет- 
сгесі, уу КопіеКбсіе рггебігогі і року га уго)пе ек5ропомла! Т. М/. АЧогпо. 
Те ідее млуга7а|а 5іе таКге, піегаїе7піє од тубії Біогобістпе) Адогпа, 
роргге2 рггекопапіе о ,ропадезтегустпе| і уузрбіпогоме) з5іїе пииукі 
теПяіїпеї" (26, 5. 10). 

Опмогу, 7 Кібгуті гарогпа)є 5іе шс7ей, 54 7гбгпісом але. Ма 10 
игазадпіепіе м/ ісСб рогатигусгпусй, Шигевісгпо-теїві)пусі рговгатаср. 
М/ тигусе їе) одпа|дцієту саїа раіеге добмладсгей дцспомусі плодїйі- 
му, Кібга мугага 5іапу 5Кирієепіа, с7е5і0 7м/агріепіа, родЧапіа 5іе мії 
Вова і птедугасії Іо5и. 5а |едпак м/ піе) гакге цкагапе акту Боратег3туа, 
дупатіс7опе| маїкі, робм/есепіа, памгеї м/бм/стаз, Кіеду гпа|дціе 10 од- 
2мл/іегсіедепіе му озіаїесгпут акКсіе Койса 2усіа па гіеті. 7 тусії цім/о- 
гбм/ рггебіа 2млусіевімго родпобсі Шша?Кіе, ротіто рогогпе| КіезКі. Міе- 
мгатріїміе мапа плеіаїога огаг рггезіггепіа 5угабойсяпа, рггу ротосу 
Кідге) мгргомадгату ис7піа м/ 5міаг добмладстей гагбуто езтегустпусі, 
іак і геПді)по-тейек5урупусб а пазіерпіе ргобицієту Когіайомає м піт 
родзіаму доіггаїююбсі епосіопаїпо-рогпам/сте| іуе5і обеспу м/ , Роі5Кіт 
гедиіет" К. РепаегесКіего зутбої! 5ади Озіагестперо 1. То рорггег 
теп обеспу м/ д/іеїасі агіузтусапусі зуптої, (т. іп. рггеспомум/апу м/ 
Вагуїїсе МагіасКіе) у СдЧайзКи обга7 Напза Метіїпеа род гупа мЛазпіе 
супйет) пс7ей рггегума мтоспіопа езіегустпіе зресуйсопа етосіо- 
папа Киїтіпасіе Те) ріазіусгпо-ппигусттпе| з5упіегу, Кібга |егукіет рита- 
пізгусгпут Шитасту пи і5їоїе гоггасрипки ротіедгу добгет а 71ег, 
рггумтобсепіа бодпобсі ди5г2у сгомтіека, а |едпос7тебпіе піеодутасаїперо 
роїеріепіа зргам/сбуу Пидобо)ятуга, роіам'іа)асусй зіе уаКо м/ дузопап5 то- 
таїпу і срагаКіегугціас іегуКкіет мгаголіаці ппигустпего, дузопап5 Ф/міеКомуу. 

Зутіоїе геПйді)пе у/ шім/огасп 5србпрегса і 5гапкомуста таїти|а 
сепітаїпе пієізсе. Так м/іес плоду ,5гета Лзгає!" зігапомті паїбагагієе| 
родпіозу пиотепі шу/оги ,Осаїаїу 2 М/аг5гаму". М/ з5м/е) зупабоЇстпе| 
мутом/їє гашіе опа солюом/іеслейсімо рггед о5іаїесспут  7дерта- 
домапіеєт, рггумтаса ти паїе/па бодпобс, 7а5 роуаміа|дсе 5іє м/ 
»Рапаспудгіє" срогу, іпіопиіасе плодійгме ,Созроду рогіуїці", одегу- 
ма)а родобпа гоїе ппогепібу/ о5іаїесспусп м/ 2усій Ка?деро ргамо- 
зіамтперо. Осгум/ізсіе ргегепшшіас їе шім/огу исгпіот па ІеКсії птиоукі, 
5гугаггату оКа7гіе до 5Копсепігомапіа 5іе ргге7 піс па гб7пісасб геїєії 
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ідпусб пагодбу, о супі м'зропііпа м/ Шегаїиг7е їеєо габадпіепіа /ап 
52туд родкКгезіаіас, 2е м. їе рггезіггепі рогпамустеі) ,улугайпіе гагу5о- 
утціа 5іє Іе гбіпісе уу геЇдіїпо5сі ргоїезіатіугти, рогбутуу/ апе) род 
у/2дІедет добуліадстей теїдіїпусі 2 геПаді)побсід ргамовіаміа, а химЧазх- 
сла 2 геЇідіїпобсід Капоска" 124, 5.104| 

Теп зага ашіог пмлуриКіа м/агіобсє рогпамапіа іппусії геїяії, 57С7е- 
8біпіе тусп обеспусі Бізтогусяпіе і м'зрбіссебвпіе м/ ргге5іггепі паз7еї, 
пагодомге) Киїшгу, єду2 м/ ргасу дудаКіусгпо-муспом/амусте; 2 цсгпіаті: 

»» Ког2ридгас 5іє Бейгіе і гогм/ї|ас |...| доїомобс розгапомапіа 
іппобсі |...| 

- Ром/бсіадас іє Беаліе, |... рослисіе піецоєбсі |...) д2о зазіаддм |...) 

- Когмліас зіе Беаліе розіаме оїмагіобсі па іппуспП |...) муугабіас 5ієе 
Реаліе |...) догомобс і итієуєштобс аїаїоди, уга)етпедо гогитіепіа 5іе. 
Г24, 5.125). 

Содпе роддапіа геНекзії м/ ргегепіомапут азреКсіє за зроївстпе 
угагіобсі, |ако еїеКкіу ргосе5и рогпам/апіа іппусі геіяії, обеспе м/ едиКа- 
сії птіедфгукиїнигоме), а так2е м/ дудакіустпо-мууспомамустусі рговта- 
тасі ргасу 7 ис7піаті м/ едиКасії Рогпаїпе) і рогаїогтаїпе). МУїіста |е 
т.іп. мзротпіапу |ц? прггедпіо ап 52туд: 

у2БПгепіе до зіебіе гблпуспП теїйдії і булагородіайбу,, хамлахумапієе 
ротіеагу піті аіаіоди, т. іп. рорггех родпоз5гепіе ісп у/зрбітусі ипімег- 
5аїпусП угагіобсі, родКгезіапіе родобіейзім і рокгем/ейзіму" (24, 5. 137| 

Мамлагціас до їевбо сутаи, паіегу роадЧас ріебвге| геПек5ії іпіепсіе, 
іаКк мутіепіопе ргосез5у това Бус 5Киїес7піе у/Чгагапе роргге7 едцКасіє 
езіетустпа, му купа тигуке, ріазгуке і 52/цКі рггедзгаміапе. М/ їеп зро50б 
цмтайЇїміату муспомапКобм/ піе гуЇКо па м/агіобсі зроївсспе і тіедгу- 
Ккийнигомге, аїе таке Когіаїсіту їсП м/ 7аКтезіе регсерсії і гогитіепіа їусП 
571иК. 57:аКа заКгаїпа та м/ гусп Фліаїапіасї тієеізсе 52с7ербіпе. Ро 
аКкіе) КопКІцяіі пром/алпіа паз Такі, 2е Копіакі 7 дгіеїеті агіузгустпут 
та угаїог 7іпіертомапіа пугадперо 5їсрапіа і регсерсії мігцаїпево обга- 
ти, 2 рггемгара Котропепібу/ етосіопаїпо-муобгагепіомлусі, аїе |едпо- 
сгебпіє цаКгумтіа ц шс7піа 5кап одйсоим/апіа ппіз5суКі і ігап5сепдепсі, 
ЬшяеКобсі засгит а таК2е ріеКпа агіузгустпо-геїві)пе) рггебіггепі. 


Мигука тагіугоїодії у/ ргодгатіе едикасії тіедагукиПигоме) м/ рго- 
сезієе аїіа!оди і 2Ьї2епіа 2 іппут пагодет 

Копсерсіа ,ейиКасії птіедгукиіигоме|", ми Кібге| ігебсіасі гаріапо- 
угапо муКоггузіапіе орізапусі м/стебпіе) цім'огом,, рогмгаїа мгиуспом/ап- 
Копі Іеріе| ггогитіес іппе, 5да5іедпіє пагоду, |ако шс7езіпікбу" тусі 
затусі їЬ родобпусі, ігавісспусі мудаглей. Даїе) см'огс705С Котро- 
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туїогоКа за5іедпіе) Киїигу іперігиіє до гаїпісіомапіа ргосези зроїКапіа і 
дфаїови, м Кібгуср досПодгі до ггедиКом/апіа Таївгумусі, певатумтусі 
5гегеоїурбуу па Тетаї , Іппево", а газіерціе 5іе |е росгисіет рггупаїе?- 
побсі до м'зрбіперо об5гага Киїигомеро. Етраїа, мтпіКіїме ойсгуту- 
угапіе 5еп5буу і 5упабої іппе) киїшгу рогмлаїа гіпіепзуйКомає рггегусіе 
одБіоги 521иКі птигус7пеї, |аКо м/агіобсі езіегустпе). Магда, Кібгу їм/оггу 
каКіе ріекпе дфгіеїа аггузгусспе, гузКки|е м/ па5гутпі розіггерапій, |аКо 
2рбіогомобс о Боваге| і муук5глаїсопе) Киїшгое, а со 7а упі іде водпут 
ЬШ25геро рогпапіа, гарггу|адпіепіа 5іє 2 піт. Та м/га|епапа мутіапа 
дог Киїйитомусі ромгодціе, 2е ппаїе|е дузіап5 рогієдгу 54а5іадаті, 
гапіка піеціпобсе, а па помусії Гапдатепіасі Бидціє зіе геіасіе, орагіе па 
Іер5гут гогитіепій, рггууагпут ітаКіом/апійц і роко)омут м/зрбііпіе- 
піц. Те вроїесгпо-роійустпе гадапіа, |аКіе зросгумга|а гбмтіе? па 57їасе 
і |еі гм'бгсасб, міппу Бус піегптіеппіе рггуротіпапе. Вбмтієе? 1аКіе 
іпепсіопаїпе дгіаїапіа паїе2у 5ї050м/аб м/ ппигустпе| едиКасії тіедгу- 
Киїйшгомуе) догусгасе) Кга)бму/ і пагодбуу 2у|асусії різтогустпіе і м'зрбі- 
стебпіе м Ешгоріе Згодкомго-М/зсроапігі -- МЛкгаїйсбу,, Роіакбу», Міета- 
сбуу і Худбм/. Магоду 1е у/ідг4 м'зрбіпе, сгезіо ітавісгпе добміадстепіа, 
745 їсб дгатаїуслпу рггебіеєр, зром'одома! ромузіапіе мга)ептпус ицга- 
76м., Кідгусі стаз піе то2ге гаюабодгіс, ротіто сога7, пппіе)з57е| Пс7Ббу 
2Ур|асусії паосгпусі 5млаїком тус муудаглей. 

Рговгату піефгукишгомге) едикКасії плигусопеї, гаКіадату т.їп. муу- 
Коггузіапіе піеКібгусі Їогт акгумтобсі дудаКіустпе), какісі |ак 5нсба- 
піе ргге7 исопібуу іптепсуопаїпіе добгапусб дгіе) ппигустпусі огах Коп- 
5ігиомапіе дгату, уако геПеК5ууперо дліаїапіа а таК2е їмубтсте| птеїоду 
одгеавомуугапіа пераїумтусі епосії гм/іагапусі 2 тіедгуроКоіепіома 
ратіесіа тус мудаггей. Маїегу 2Бидом ас поме, рогутумтпе розіаму 
мгобес пагодбу,, Киїит зазіедпісі, 2 Кібгуті іаслу паз с7е5іо ігавісспу 
105. 5робгба млеїй Копсерсії гебо пигіш па)багатіе) гпапе 54 дмле, пКа- 
гапе шіа) па рггуКіадгіе дудаКтустпево газіо5омапіа цімоги А. 5спбп- 
Бегеа ,Осаїаїу 2 М/агегаму" ога7 КопіеК5шш гудом/5Кіе)| Киїшгу і Боіо- 
сац5іш м/ рго|еКсіе зсепісгпути ,,Лдуз7 тапво": 

1. Міетіескі рейаєоє Аагоп ЕсК5іаєдї рггедзіамі! 5м/о|д ашіог5Ка 
Копсерсіє мЧас7оепіа Фо ргоргати пайс7апіа пацгуКі рвіпапагійт цшім'бг 
А. 5србпегва ,Осаїаїу 7 Магегамту", мгрізціас 5іе гутп 5аплупа у редабо- 
вісгпу пигі ратієесі о Ноіосацбсіе. ЩекКсіа газадпісоо оріега 5іе па 5Ш- 
срапій пцгУКі уузрбістезпе| 7 рогпамапіет і рггедумгапіет 52егоКіево 
КопіеКкзіш різгогустпо - зроївсгпево. Ашіог Копсерсії 500)ас рггед ргоб- 
Їспет дудаКкгустпево рггеїмоггепіа іпіогтасії о піеюаїмуср да псгпіа 
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хесрпікаср КотрогуюогяКісі, |акіе одпа)дціету м/ Коптпрогусії - додеКа- 
Фопії сгу 5ргеспеевапе, десуаціе 5іе па оєтапіс7епіе їе) міефгу до тіпі- 
тит, а пуууриКіа рггебіеє дгатаїцгвістпу дліеіа, |еро іге5с ргоргатом а 
і етосіуопашту муадгмлек. Дазадпісто |едпак, со |е5і 750дпе 7 ргоНіет 7 
дудаксуКкі ратіесі о БоЇїосайесіе, з5сепагіц57 ІеКсії гаКіада гарогпапіе 
ис7піа 2 ет Бізіогусгпо -- Киїйшгомут, аіе і гейвїрпут. А. ЕсК5іаєді 
пам'агціе м |аКітб5 зеп5іе до різпі Т.МУ. Адогпо і |ебо ,,М/успом/апіа ро 
Обм'іесітій". М/угада їо пазіерціасо: ,Десуаціасе аїа оааліафуматіа 
1ед0 дгіеа 54 го2бісіе етосіопаіпе, Бехробгедпіобс іехука агопапедо, 
Кідге рггегума Бгшапа , Мигука зргамсу" (гесушасіа 20тіегга 55) огах 
одгуліетсіеаїа рггегулапа едлузіепсіє орПату" (12, 5. 21. 

Озіаїесопіє цім/бг іпіегргещіету |ако погаїпе і бодпе гм/усіезімо 
ротіто ропіезіепіа оїагу 7усіа. Та Киїтіпасіа уе5ї плодїйтуга |цдаїз- 
сусгпа 52ета Лзгає!, Кібга шіа) гогитіес паіегу |аКо падліе|е па г2му- 
сіе5їм/о ргам/ду і добга, пад Бгитаїпа 5іа і еппапасіа іа. 

2. Мекода іпіегргегасії 8сепістпе) гаадаріомапа ло5іаїа ргге7 М/Її- 
вапва М. 5ігор до д4ліаїай агіузіустпусі (2 плигуКа па ріегм/5гут ріапіе 
ї м/ Че) м/ ргасу 7 піодліе?а. Аціог Копсерсіі плеїодуслпе) роде|тціе 
зіе тегпатуКі кийшту гудом/зкіеі, м/ туга поїосацяш, мргомадта)ас Гогту 
Фглаїапіоуге, їаКіе |ак одвтум/апіе гб фгатомусі пгаретіопусі о піи- 
гуКе, гисП і гапіес, рокагу плиітеаціаїпе 123, 5. 31. Осгеп 5іидіціе мугпа- 
сгопа Фа піеро 5сепКе дцабі-аКтогка, Кібга де Гасіо іпаргомлтціе, одда)ас 
іє) паїм'адпіеізгу 5епз5. М/ ге) ппетодліе, Кідга пам'іагціє до едиКкасуупуср 
пигібм/ Коп5ігиКіуміягусапусі 123, 5. 21 огах |В, 5. 73-93| і5гоїте |езі, абу 
ис7епй родс7а8 рггебіери дліаїай дгатомгусі адаріомгаї птіе|еїпо8с гоги- 
тіепіа ггесгум'і5їо5сі Фо5младста|ас |а. 123, 5. 21. Та ггесгум/іяїо5С му 
5гмгогг20пе| їш 5ігиКкшиг2е акгумтобсі па дуга мгутіагу: 

а) ЮОстей ,гапигта 5іє" м зушасіе рггедзтаміапа, одєгума КопКтеїпа 
розіас Фа піего рггурогомгапа, апба7ціе у/5гу5їКіе до5іерпе пли згоді 
ууагогіати 5сепісяперо, у/ Кібгуті м/абі пабіега штіеіегпо5с рггедумиапіа 
еКергезії, |ако горегасуопайгомапево рггегугоггепіа, гаїзіпіаїе) му піт 
мус7ебпіе| епосі, 

Ь) Осхеп ГипКсіопціе м/ ггестумтіяїовсі м'зрбістезпе,) (годліпа, 52Коїа, 
Коїедгу, 2 Кібгуті кугоггу еплос|уопаїпо-КотипКасуіпе м/егі), опа Бо- 
улет Беадліе ізгоїла до цігулаїепіа м уе5о 5міадотобсі акшаїпе) рошгебу 
ратієесі о Різіогії. Воіа, Кібга одвгум/а, пазусопа 205іа|е ропайіо |е8о 
млазпа о5обом/обсіа, 5їо5ипКіетп до мгудаггей ргге7 піеро рггепо5г0пусП 
до мзрбістезпобсі (23, 5. 21. 

с) ЕЇекіет Койсомуутп іпіегргеіасії зсепісгпе) |е5ї падапіе 7пас7ей 
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одергумаперо 7даггепіа і |евбо 5упіоїісспево рггедзіамлепіа. 2паслепіе 
со рогмоії исгпіом'ї шгулаїїс м піт 5еп5 роде)помапус дліаїай, Кегіаї- 
шшіе гогитіепіе му/агіобсі. Озіаїеслпіє дузКизіа о г2паслепіц їгебсі га|ес 
іе5і сгебсіа Кзганомапіа зіе розгамлу пйодебо сгфомлека, Кібга сеспціе 
етосіопаїпа етраїа, мта?Пу/обс па Шшд7Кіе піе57с7ебсіе, роїом'о8б до 
аКібу/ 50Пдагпобсі (23, 5. 21. 

М/ Копіекбсіе Пізіогусяпе|, мо)епле) киїйиту гудом/зкіе), МУ. М. 5ітоб 
таргоропомаї аа ппеїоду ,іпіегргеіасії зсепісопе)" їеппагї Лауз; іапдо, 
Кібге: 

»рагомаїо па ріебпі росподгасе) ргауородобпіє 7 У/(аг5гаму 
(Маг5гам'зКіедо Сена - /.СП). ТеК5і орагіу па хпапе) ріебпі «5Прії 2пе 
тіг а Паєі!е осуд лаз "», І... Ріезй рокахи)е, у|ак рорггех тигуКке топа 
уруагіукшомаєс угоієе дусіа і ордг (уобес Ла і оКгисіейз5іма палізібу/ - 
.СВУ". 122, 8. 61. 

Тапіес 5гапом'і т Рогте рггепіезіепіа 5іе до Кгаїпу 57Сс7е5сіа, розмга- 
Іа гароппіес о гавісгпут Іозіе 72 удбму м/ 5єїсіе, а |едпосгебпіе одргума 
гоїє 5упабойїстперо Бипіш рггесіуКо 55-ппапот, Кібггу піе роітаба 
срмїомо одпіебс зіє до Іеі зушасії, Бедасе| Чіа 2удбу/ ,ргавпіепівт 
гадобсі і погппаїпобсі". |22, 5. 6). 

5Коп5ігциомапа (гіпіегргетомапа) дудаКгусопіє 5сепа фгатомга |езі 
піемудагріїміе паміагапіет до муКопум/апе) срогаїпіе плоду ,згета 
Лягає!", Кібга рггепіб5! 5србпбеге, до Киїтіпасу)пеєо плотепій дліеїіа 
»Осаїаїу 2 Маг5гамлу". 54 го плоптепіу депопз5ігасії 5їу і бодпобсі, 2му- 
сіе5іма 521ШКІ і геШвії ропай Бгиіайгасіе і окгисіейзгуг моіпу. Оба ро- 
де)бзсіа дудаКгусопе, Кібге діа ргобіеплахукі плагіугоіовії і поіосацяшш 
ргоропціа Аагоп ЕсКзіаєді і М/оїдапо Магііп 5ігоНб, поба Бус угагпут 
рггуКіадет па їо, |ак Кегіайномас розіаму м'зрбіслезпе) пиодліегу, 
орагіе па пііедгукиїитгомут діаови і муга|епапе) етрагії. 
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А тизіс уогК рогігауїпе, сопатоп пр5 апа домт5 іп Сепігаї! Еигоре - 
Базед оп птизіс регсеїуед Бу Ше уоппеє іп Роіапа, Сегтапу апа ОКгаїпе 

Тігее оці5іапаїпу тизіс у/огК5 Паме Бееп ргезепіеа іп Ме апгіїсіе - 
«Роїїз5п Кедиіїет" |ог 4 80Іо уоісе5, тіхед споги5 апа зутрпопіс огсПезіта 
Бу Кугузліо| РепаегескКі, "Рапаспуда ха хтатусп 2 дюди" ГА тетогіа! 
5егуісе Їог Шо5е утПо аїед ор пипдег! Гог 50101515, умо тіхед сПоти5е5, а 
гесіїег апа зутрПопіс огспезіга Бу /ємупеп ЗіапКом/ус,, аз ме аз Осаїау 7 
Маг5гаму ГА Зигуїмог рот Маг5ам', а теїодгата, ор. 46, Їог а гесіїег, 
таіе споги5 апа огспезіта Бу Атпо!і 5спдпбетя. 

Тпе могК5 ехетрійу їпе їдеа ої а сотрогег'8 5упіпезіз, ргезепі а ргод- 
гатте ої ітропаті, диїге обеп ітадіс (аїе5 соп5гйшіпд Ше агеа ої соттоп 
ир5 апа доутпз ої Сепіта! Еигоре - Роїіе5, Сегтапз5, єу/5 апа СКгаїпіап5. 
Еог Ша! геазоп, їне аціпог Па5 деетеа її песеззагу Іо іпсіиде Шез5е у/огке іп 
Ше 5сПпоої 5 тизіс сиггісиїит, аз ап іпіег-сийита! рго)есі, іпіепіїопау рге- 
рагіпд Ше уоипод Їог а аїаїодие апа тееїіпдз. 

ТНе шезіз Ваз Бееп аїмідеа іпіо їмо рагівз: 

ТНе Пг5і опе іпсіцаед а теапіпд апа сопіепі-геіатед апаїузіз о| тизіс 
у/огК5 іп ШФеїг тиша! теіайоп5 апа аїйегепсе5 іп ігеаїпд Пе Гапдиаде ої 
агіїзгіс 5іаїетепі, 5ітііатгіїу ої горіс5 |огтиіатеа аз а зутбоїіс апа патгайуе 
ргодгатте, аз уеї! аз іп ге|егепсез іо геПдіоп апа ипаетзіапаїпд Ше 5астед 
5рПете. 

ТНе 5есопа рагі ехрге55ез5 редадодіс сопітібийопя утісп, дигіпд Ше тиг5і- 
са! едисайоп ргосе55, тау сопзгйшіе іпз5ріпайоп |ог пе агізсаПу-огіепіед 
іпіег-сиПпига! едисайоп аспіеуеа Бу такіпд Ре апіїзгіс асіуйу амаїабієе ог 
Фе уоипд. Егот атопд Ше ітепаб, Пе БоПом/тпд аїдасіїс апа едисайопа! 
сопсеріїоп5 Пауе Бееп аїз5їпдиї5Ппеа: 

а) Ми5іс едисайтод Бу 5їтиатіпд Ме сиПига! тетогу, 

Ь) Кеїідіоиз тизіс іп Ше "редадоду о| гететрЬгапсе" ітепа, 

с) Мибіс ої тагіугаот іп їне іпіег-сийитаї! едисайопаї ргодгатте їп 
Ше ргосе55 ої аїаЇодие апа а55ітіїайоп. 

Кеу уогаів: Кггузліо| Репаетескі, Уеупеп 5гапКоуусП, Атпо! 5спбпрегя, 
Іпіегсинига! Мизіс Едисагпоп, Редадоду ої гететртапсе, Кеїдіоиз5 ти5зіс. 


Стаття поступила до редакції 14 листопада 2018 року. 
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Роль експерименту у уггід тизіс (на прикладі альбому «Шлях» 
українського гурту «ДахаБраха») 


Завдання наукового дослідження полягає в обгрунтуванні експери- 
менту як однієї з головних характеристик у/огі тизіс в Україні. На 
прикладі творчості найяскравішого представника у/огіІй ти5зіс в Україні - 
гурту «ДахаБраха» - експеримент розглядається у якості певної твор- 
чої установки. 

Методологія та наукові підходи. Методологію склала теорія музич- 
них практик Т. Чередниченко. Авторка виокремлює чотири бінарні опо- 
зиції, якими можна охарактеризувати музичну практику. За однією з 
цих опозицій («дотримання канону -- порушення канону») порівнюються 
музичні практики, до яких в українському музикознавстві найчастіше 
зараховують у/огій тизіс («фольклорне музикування» та «менестрель- 
ство»), із творчістю гурту «ДахаБраха». 

Висновки дослідницької наукової роботи. Відсутність установки на 
експеримент у музичних практиках «фольклорного музикування» та 
«менестрельства» відокремлює музичну практику у/огід ти5іс від них. 
Отже уогій тизіс є самостійним видом музичної практики, в якій 
експеримент має принципове значення. 

У рамках дослідження проводиться аналіз деяких наукових статей 
про уггі тизіс українських музикознавців; розглядається історія ви- 
никнення українського гурту «ДахаБраха»; наводиться перелік вико- 
ристаних народних пісень у п'ятому альбомі «Шлях» гурту «ДахаБраха»; 
на прикладі композиції «Монах» демонструється ступінь трансфор- 
мації музикантами першоджерела. Результати дослідження можуть 
бути використані у формуванні цілісного уявлення про музичну прак- 
тику у/огід тизіс. Напрямок подальших досліджень може стосуватися 
як з'ясуванню інших параметрів музичної практики м/огід тизіс, так і 
визначенню ролі експерименту у творчості інших представників у/огі 
тибзіс: українських та зарубіжних. 

Практичне значення дослідження полягає у можливості викорис- 
тання його основних положень в курсі сучасної музики у вищих мистецьких 
навчальних закладах України. 
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Оригінальність / цінність, Досі в українському музикознавстві роль 
експерименту не розглядалася у якості ключової у угогід ти5іс. 

Ключові слова: у/огід тизіс, етнічна музика, творчість гурту 
«ДахаБраха», альбом «Шлях», вистави Владислава Троїцького, фольк- 
лор, експеримент. 


му/огід тивіс - це один із найсуперечливіших феноменів сучасного 
музичного мистецтва, який на Україні ще не здобув детального 
наукового опису. Проте у/огід пи5зіс став об'єктом дослідження ба- 
гатьох зарубіжних дослідників, серед яких Філіп Болман (РБійр Вобі- 
тап), Саймон Фріт (5ітоп Егіїб), Тімоті Тейлор (Тітойу Тау/ог), 
Карл Рахконен (Сагі ВарКопеп) та інші. Сьогодні й українські до- 
слідники починають проявляти активний інтерес до м/огід ти5іс. Але 
визначення природи у/огій ппизіс в українському музикознавстві 
зіткнулося із багатьма теоретичними проблемами. Зокрема, це пов'я- 
зано із тим, що м/огід піи5іс - це феномен суто європейського типу 
культури. Його поширення пов'язують із 80-ми роками ХХ. століття. 
У широкий ужиток термін увійшов після зборів групи продюсерів та 
музикантів лондонського радіо та кіно, які намагалися дати назву 
музиці з елементами етнічної та народної музики. Цю зустріч 1987 
року детально описано у книзі «ТПе Мігбіп Рігескогу ої М/огід Мибіс» 
Філіпа Свіні (РЬйр 5мгеепеу) 110). Наведемо переклад фрагменту зі 
вступу цієї книги: «Влітку 1987 року у кімнаті над пабом «Етпрге55 
ОЇ Ви55іа» у Північному Лондоні відбулося кілька зустрічей. На них 
були присутні близько 25 представників незалежних компаній звуко- 
запису, концертних промоутерів, дикторів та інших осіб, які активно 
поширюють музику з усього світу у Британії. Метою цих зустрічей 
було обговорення деталей скромної рекламної кампанії на осінь, а 
також збільшення обсягу продажів зростаючої кількості записів, що 
випускаються, оскільки бум зацікавленості африканською музикою 
не згасав, а навпаки, поширювався на інші частини світу. Однією з 
перешкод, яка заважала переконати музичні магазини купувати вели- 
кі обсяги міжнародного продукту, була відсутність категорії, за до- 
помогою якої можна було б її описати. Менеджери музичних мага- 
зинів не знали, як назвати цю музику - "еїрпіс", "ФоЇК", "іпіегпато- 
паї"З чи якось інакше, і через відсутність відповідної ніші на сте- 
лажах у своїх крамниця воліли просто відмовлятися від неї. В рамках 
місячної промо-кампанії у жовтні було вирішено створити певну 


58 Етнічний, народний, міжнародний (англ.). 
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назву та спробувати поширити її використання через одну-дві рек- 
лами у музичних виданнях, видати касетну збірку музики на різних 
лейблах, що беруть участь у кампанії, та розповсюдити у музичних 
магазинах "пошукові картки" із новою назвою, аби крамниці розміс- 
тили ці картки у секціях, котрі, як сподівались організатори промо- 
акції, крамниці створять на своїх стелажах. Після численних обго- 
ворень було обрано термін "угогід тизіс". Інші варіанти, такі як "Тго- 
ріса! Мизіс"?, мали занадто вузьку сферу охоплення. 4...» Протягом 
декількох місяців термін з'являвся у британській пресі, за рік він 
перетнув Ла-Манш?? та почав конкурувати із існуючим французьким 
терміном "зопо шопаїіаїе"?, який трьома роками раніше вигадало 
модне паризьке глянцеве видання "Асішеї"?? та його дочірня радіо- 
мовна компанія "Вадіо Моуа". Цей термін протягом трьох років 
повсюдно використовувався у музичній індустрії у Великобританії, 
Сполучених Штатах та Північній Європі» |10). 

Отже, наукова думка про угогід ти5зіс в Україні це погляд на цей 
феномен ззовні. Тому поширення терміну «у/огід птизіс» на території 
не англомовної країни, що спостерігається на українському культур- 
ному просторі протягом останнього десятиріччя, може супроводжу- 
ватися трансформацією значення цього терміну та навіть набуванням 
нових конотацій. В Україні термін «м/огід пизіс» зараз знаходиться 
саме у стані такої стабілізації. Це, зокрема, свідчить про необхідність 
використання певного підходу до аналізу музичної творчості україн- 
ського ууогід пплизіс, в якій, на наш погляд, головна роль належить 
експерименту. 

Мета дослідження -- розгляд експерименту як однієї з головних 
характеристик угогід ти5іс в Україні. 

Досі в українському музикознавстві роль експерименту не розгля- 
далася у якості ключової у угогід піизіс. Більше того, українські до- 
слідники ще не до кінця визначилися із тим, що саме є у/огід ти5іс, 
хоча неодноразово намагалися охарактеризувати цей феномен. Наве- 
демо декілька прикладів у хронологічному порядку публікації статей. 

У статті О. Бойко «М/огід ппизіс: економічні, політичні та соціо- 
культурні передумови розвитку етнічних тенденцій у сучасній попу- 
лярній музиці» |1| можна зустріти багаторазові спроби дати пояснен- 
ня терміну «ум/огід пи5іс»: 


3 Тропічна музика (англ.). 
9 Мається на увазі пролив Ла-Манш, який також називається Англійський канал. 
3 «Зопо» (лат.) - звук; «топаїаїе» (фр.) - всесвітній, світовий, 


5 «Асшеї» - французький музичний журнал. 
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- «5... чимала кількість стилів і напрямків популярної музики, 
пов'язаних з незахідними етнічними й фольклорними тенденціями» 
1, с. 107; 

- «Англійський термін у/огід тизіс стосується всієї музики, вито- 
ки якої знаходяться поза сферою культурного впливу Західної Євро- 
пи, США та англомовних країн» (1, с. 107Ї; 

- «До цієї категорії належить не тільки народна, але й популярна 
музика з елементами, не характерними для ряду західних країн 
(наприклад, т. зв. «кельтська музика»), та така, де виразно відчутний 
вплив фольклору країн, що розвиваються (афро-кубинська музика, 
ретей та ін.)» (1, с. 1071; 

- «4...» це поняття, що включає етно-, фолк- і деякі види поп- 
музики з незахідними елементами» (1, с. 107). 

Але через таке розмаїття у статті відсутнє чітке розуміння про те, 
яку музику можна вважати у/огід пиизіс. Це загалом яскраво демон- 
струє проблему стану цього терміну в українському музикознавстві 
сьогодні. Однією з причин цього можна вважати англомовне похо- 
дження терміну «м/огід ти5зіс», яке апелює до тлумачення цього тер- 
міну з боку їх культури. У статті О. Бойко цю проблему можна помі- 
тити, зокрема, в уточненні «англійський» терміну «м/огід пли5іс» в 
одному із наведених фрагментів. 

Спробу дати визначення угогід плизіс було зроблено у декількох 
статтях Я. Литовки |5, 6). Так, у статті «У/огід-тизіс» як явище, поро- 
джене процесами глобалізації» 16) автор називає ухогід пизіс жанром: 
«жанр "М/огі Ми5іс" є окремими напрямами автентики та фольклору, 
а також своєрідним синтезом різноманітних етнічних (фольклорних) 
музичних стилів та жанрів (рок, поп, джаз) в єдиному цілому, що супро- 
воджується сучасним поданням матеріалу, актуальним звучанням, 
роботою з сучасними технологіями» (6, с. 93). Тим не менш протягом 
статті Я. Литовка називає угогід пизіс не тільки жанром, але й напрямом. 

Серед інших робіт - стаття Н. Федорняк-Савчук «Український 
фольклор і його трансформація у виконавській творчості Василя 
Попадюка (Канада)» |8|. Автор наводить наступне визначення: 
«"М/огій пизіс" - термін, що використовується сучасними музико- 
знавцями для визначення різних жанрів і стилів, що не належать до 
традиційної західноєвропейської й американської популярної музи- 
ки» |8, с. 232|. Виходячи з цього визначення під у/огід пизіс потрап- 
ляють і різні жанри популярної європейської музики, і фольклор, і 
традиція європейської академічної творчості. 

Тим не менш ці приклади демонструють активність українських 
дослідників як до феномену у/огід птизіс загалом, так і до спроб 
визначити музику, яку складає ууогід пизіс. У наведених прикладах 
(статті О. Бойко та Я. Литовки) можна помітити, що автори відносять 
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мгогід пли5іс і до фольклору, і до популярної музики. Проблема 
неясності меж м/огід тизіс помітна і у статті Н. Федорняк-Савчук. 
Все це викликає необхідність вивчення м/огід пли5іс з точки зору 
типів музичної творчості. Найбільш зручною для цього виявляється 
теорія музичних практик ТТ. Чередниченко, яку дослідниця розглядає 
у книзі «Музичний запас. 70-ті. Проблеми. Портрети. Випадки» |З9Ї. 
Т. Чередниченко виокремлює чотири бінарні опозиції, якими можна 
охарактеризувати музичну практику: 


Таблиця 1. Бінарні опозиції, якими можна охарактеризувати музичну 
творчість (за теорією Т. Чередниченко) 





сне письмове 
колективне індивідуальне 


відсутність теорії наявність теорії 
дотримання канону порушення канону 


Завдяки цим опозиціям Т. Чередниченко виокремлює типи музич- 
них практик, серед яких - фольклорне музикування та професійна роз- 
важальна музика. Ці музичні практики набувають наступних харак- 
теристик: 











Таблиця 2. Характеристика музичних практик фольклорного музику- 
вання та професійної розважальної музики, або менестрельства за 
Т. Чередниченко («Музичний запас. 70-ті. Проблеми. Портрети. 
Випадки» ІЗ) 


фольклорне музикування р усне 

|- колективне 

-- позатеоретичне 
|- канонічне 
професійна розважальна і- усне 

музика, або менестрельство |. індивідуальне 
|- позатеоретичне 
,- «модне» 














Характеристика музичних практик фольклорного музикування та 
професійної розважальної музики за концепцією Т. Чередниченко 
допоможе встановити їх співвідношення із музичною практикою 
могід тпц5іс. Для встановлення особливостей музичної практики 
мгогід паизіс матеріалом цього дослідження було обрано творчість 
українського гурту «ДахаБраха», який на сьогодні є найяскравішим 
представником угогід пиизіс в Україні. Крім того, за останні роки гурт 
«ДахаБраха» здобув чималу популярність на світовому музичному 
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просторі. Наприклад, серед таких творчих досягнень гурту: 

- звання «Кращий прорив» на американському музичному 
фестивалі «Воппагоо Мибіс апа Агіз Кезіїма! 2014» за американським 
журналом «Войпє 5їопе»; 

- запрошення на британське музичне шоу «Раїег... м/п 0015 
НоПапод» у прямому ефірі британського телеканалу «ВВС Тм/о» (2015); 

- участь у численних міжнародних фестивалях по всьому світу, серед 
яких «57іреї» (Угорщина), «УОМАМГ» (Велика Британія), «МОМЕХ» 
(Греція), британський фестиваль «СІазіопбиту» (2016) та інші; 

- виступи із концертами у понад тридцятьох країнах світу. 

Звичайно цим далеко не вичерпується перелік міжнародних досяг- 
нень «ДахиБрахи». Популярність гурту закордоном настільки велика, 
що у 2014 році за українським інформаційно-аналітичним сайтом 
«Сшіргобійгма» у рейтингу «Сучасна українська музика» гурт «Даха- 
Браха» було визнано переможцем у категорії «Посол року (головний 
український гастролер за кордоном)», а наступного року гурт переміг 
у категорії «"Наші за кордоном" року» (за ефір на ВВС і закордонні 
гастролі). Отже, сьогодні можна заявити, що творчість українського 
гурту «ДахаБраха» є репрезентантом творчості України у Європі та в 
усьому світі. 

У чому секрет успіху гурту «ДахаБраха»? Без цього питання не 
обходиться майже жодне українське інтерв'ю із музикантами «Дахи- 
Брахи». На наш погляд успіх гурту пояснюється саме експеримен- 
тальною природою їх музики, яку перш за все направлено на нетра- 
диційне звучання українського фольклору. 

Ці експерименти гурту беруть початок у 2004 році, коли заснов- 
ник та режисер театру «ДАХ» Владислав Троїцький створив музич- 
ний гурт для своїх вистав. До цього В. Троїцький запрошував до 
співпраці фольклорні ансамблі «Божичі» та «Древо», з якими було 
поставлено вистави на початку 2000-х років («... У пошуках втраченого 
часу ... Життя ...» та «Кам'яне коло»). Оскільки одна з головних ідей 
музичного оформлення вистав В. Троїцького полягала в експерименті 
із звучанням фольклору, у роботі режисера із зазначеними 
колективами виникло багато труднощів: ідея нетрадиційного зву- 
чання фольклору суперечила творчій установці ансамблів «Древо» та 
«Божичі». Із часом В. Троїцький створив «ДахуБраху» та заклав у 
новий гурт ідею відходу від народної традиції. Пізніше «ДахаБраха» 
відокремилася від театру «ДАХ», записала альбоми та здобула 
визнання у якості самостійного гурту на музичних сценах світу. 

В одному з інтерв'ю В. Троїцький пояснює: «Етніка в чистому 
вигляді вимагає адаптації для міської аудиторії. Ми ж хотіли змусити 
шалено красиві українські народні пісні звучати в місті, але не пере- 
творювати їх в поп-культуру» |2). Таким чином, основу творчості 
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«ДахиБрахи» складають народні пісні, але вони слугують лише пер- 
шоджерелом подальшої трансформації: відштовхуючись від фольк- 
лору музиканти рухаються у бік вільного експерименту. 

Цей рух можна відобразити у наступній схемі, де стрілками 
позначено відносини між оригінальним фольклорним звучанням та 
музичним колективом. Так, творчість колективів «Древо» та «Божичі» 
спрямовано на реконструкцію фольклору, а творчість «ДахиБрахи», 
навпаки, на перетворення: 


«Древо» 
«Божичі» «ДахаБраха» 


шини) Фольклор нини» 


Для прикладу дії цього перетворення пропонується розглянути 
композиції альбому «Шлях» («ТВБе Воад») (2016) гурту «ДахаБраха», 
який став їх п'ятим альбомом." Основу композицій альбому склада- 
ють народні пісні. Як зазначено у буклеті альбому, ці пісні було 
записано та зібрано колегами та викладачами учасників гурту," а 
також самим музикантом гурту Марком Галаневичем у багатьох 
областях України." Більшість використаних пісень - українські народ- 
ні різних жанрів, але також присутня кримсько-татарська народна 
пісня «Уаугит да 5аївштій Боуш», яку було записано в Криму. Для 
зручності пропонується таблиця, в якій зазначаються використані в 
композиціях альбому «Шлях» народні пісні. 


Таблиця 3. Інформація про назву, жанр та місце запису народних пісень, 
які склали основу композицій альбому «Шлях». 














М Назва Назва, жанр та місце запису 

94 за . 
композиції народних пісень 

1. | «Ой ішов - чумацька «ОЙ ішов чумак з Дону» (Житомирська 
чумак» обл., Чуднівський район, с. Російські Пилипи) 





3 Попередні альбоми гурту «ДахаБраха»: «На добраніч» (2006), «Ягудки» 
(2007), «На межі» (2009), «ШЦієбі» (2010). Ще один альбом «Хмелева рго- 
іесі» (2012) «ДахаБраха» записала разом із білоруським гуртом «РогіМопе». 

54 Учасниці гурту «ДахаБраха» - Ніна Гаренецька, Грина Коваленко та Олена 
Цибульська -- навчалися у Київському національному університеті культури 
і мистецтв на кафедрі народно-пісенного виконавства. Під час навчання 
вони співали у студентському фольклорному ансамблі «Кралиця». 

58 Винятком є українська народна пісня «Поїхав чумак» для композиції 
«Чумак», яку було взято із фондів українського радіо «Золоті ключі». 

56 Назву та місце запису народної пісні, які використовуються музикантами у 
композиціях, вказано у буклеті альбому. 


2. | «Чорна хмара» |- чумацька «Чорна хмара наступає» (Вінницька обл., 
Бершадський район, с. Крушинівка) 





3. | «Чумак» - чумацька «Поїхав чумак» (з фондів українського 
радіо «Золоті ключі») 





4. |«З5аїбіг Воуцп» |- кримсько-татарська весільна «Уаугит да 5аї битий 
Боуиц» (Крим, Бахчисарайський район, 
с. Маловідноє) 





5. |«Карамисли»  |- побутова «Карамьсльт да купорьсль» (Луганська 
обл., Новоайдарський район, с. Бахмутівка) 
- частівки «Гармонист, гармонист, голову не вешай» 


6. |«А дощик - лірично побутова «А дощик накрапає» (Вінницька 
накрапає» обл., Бершадський район, с. Крушинівка) 

- весільна «Ой на дворі дощ» (Луганська обл., 

Новоайдарський район, с. Айдар-Миколаївка) 





7. |«Монах» - жартівлива «Шов монах із походу» (Київська обл., 
Згурівський район, с. Шевченкове.) 








8. |«Соловей» - лірично-побутова «Ох ти соловей, а я й утойка» 
(Рівненська обл., Сарнинський район, с. Карасин) 
9. |«Сєно» - лірично-побутова (Житомирська обл. Лугінський 
район, с. Остапи) 





10. | «Свирид» - лірично-побутова «Ой Свириду, ой да 
Свиридочку» (Полтавська обл., Пирятинський 
район, с. Крячківка) 








Ступінь відходу музикантів гурту «ДахаБраха» від першоджерела 
вибудовується шляхом комбінації багатьох методів трансформації 
народної пісні, серед яких: 

- використання різноманітних музичних інструментів, яких у 
«ДахиБрахи» біля п'ятдесяти. Завдяки музичним інструментам ство- 
рюється оригінальний інструментальний супровід, в якому опиня- 
ється народна пісня. Наприклад, в альбомі «Шлях» музиканти вико- 
ристовують такі музичні інструменти, як віолончель, фортепіано, 
укулеле, великий барабан, кахон, дарбука, акордеон, губна гармоніка, 
дримба, бубон, даф, шейкер, тарілка та інші. 

- зміна мелодичного рисунку пісні, ступінь якої може доходити 
до повної втрати мелодичного контуру. Наприклад, жартівлива пісня 
«Ішов монах із походу», яка використовується в композиції «Монах», 
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повністю позбавляється оригінальної мелодії: текст пісні ритмічно 
читається на одній висоті, що наближує її до репу; 

- вільне поводження із текстом народної пісні. Так, композиції 
«Карамисли» та «А дощик накрапає» складаються шляхом поєднання 
текстів двох народних пісень (див. табл. 3). Яскравим прикладом 
з'єднання різних текстів є композиція «Монах»: крім тексту народної 
жартівливої пісні «Ішов монах із походу» використано рядки з віршу 
«Іеізиге» британського поета Дейвіса Вільяма Генрі," а також 
англомовний текст Наталії Гупало.?З 

Отже, експеримент у творчості гурту «ДахаБраха» розуміється як 
відхід від традиційного звучання українського фольклору. Як 
зазначає Т. Чередниченко у книзі «Музичний запас. 70-ті. Проблеми. 
Портрети. Випадки», для фольклорного музикування, як для одного з 
основних видів музичної практики, дотримання канону є необхідною 
характеристикою (див. табл. 2). Порушення канону у творчості гурту 
«ДахаБраха» не дозволяє ідентифікувати її як фольклор. Музиканти 
порушують канони фольклорного музикування, а народна пісня у 
«ДахиБрахи» - це тільки основа композиції, яка піддається тексто- 
вим та мелодичним змінам, а також поєднується із незвичайним 
інструментальним супроводом. 

Цікаво, що в Україні музику «ДахиБрахи» не було відзначено 
таким резонансом, як у Європі. Так, «ДахаБраха» є володарем чи не 
єдиної української нагороди «(А) Ргіге-2017» за кращий український 
альбом за версією Радіо Аристократи (альбом «Шлях»). Однією з 
причин є також експериментальна природа їх творчості. В одному з 
інтерв'ю учасниця гурту «ДахаБраха» Ніна Гаренецька зазначає: «Ми 
не мейнстрім х...2 Ми досі екзотика для нашого народу» (ЗІ. А 
альбом «ЩієБі» гурт називає «спробою гри в масову культуру» (141. 
Бачимо, що «ДахаБраха» не зараховує свою музику до популярного 
мистецтва. Звертаючись до концепції музичних практик Т. Чередни- 
ченко у книзі «Музичний запас. 70-ті. Проблеми. Портрети. Випад- 
ки» |І9| знайдемо докази цього (див. табл. 2). Т. Чередниченко зазна- 
чає, що музична практика професійної розважальної музики, або 
менестрельства, орієнтується на «моду». Але творчість «ДахиБрахи» 


57 «УМ/Паг і5 Фіз Ше ії, їй ої саге,М/е РБаме по те го 5капа апа 5іаге. 
А роог ШТе Різ ії, Пий ої саге, 
Ме Баме по те Іо 5їапад апа 5(аге». 

8 За словами музикантів гурту «ДахаБраха», їх знайома Наталія Гупало 
придумала декілька англомовних рядків спеціально для цієї композиції. 
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націлена не на моду, а на експеримент, отже їх музика не належить і 
до цієї музичної практики. 

Можна помітити, що із практиками фольклорного музикування та 
менестрельства творчість «ДахиБрахи» не співпадає як мінімум за 
однією бінарною опозицією: «дотримання або порушення канону» 
(див. табл. 2). На відміну від «модного менестрельства» та «каноніч- 
ного фольклору» творчість «ДахиБрахи» є принципово спрямованою 
на експеримент. 

Таким чином, творчість «ДахиБрахи» формує зовсім особливий 
вид музичної практики -- м/огід пизіс. Крім того, ця музична практика 
угогід ппи5іс є її особливою національною формою, оскільки її 
специфіка формується творчістю українських музикантів. Примітно, 
що самі музиканти вже давно називають свою творчість такою, що 
знаходиться у руслі угогід пиицзіс. В одному з інтерв'ю ще 2007 року 
Марко Галаневич розповідає: «Я вважаю, що ми йдемо у всесвітньо- 
відомому напрямку "м/огід пизіс" під течією етно-хаосу. Ми нічого 
нового не придумали. Ми крутимось у такому світовому напрямку 
Чугогід пизіс". Музика з фольклорними мотивами» |7Ї. 

З'ясування інших параметрів музичної практики м/огід пли5іс - 
перспектива дослідження. Але зараз вже точно можна зазначити, що 
експериментальна природа цієї практики цілком виправдовує себе, 
адже на прикладі гурту «ДахаБраха» можна побачити ступінь попиту 
на цю музику на світовому культурному просторі. 
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Кедогоуа Па КЕедогіупа -- розієгадцаїе 5гидепі, Тсраїкоу5ку Мацопаї 
Мивзіс Асадету ої ОКгаїпе, Куїу. Е-таїї: паКкупеа13(Фетаї).сопі 


Ехрегітепі го/е іп Фе могід тизіс (Баз5ей оп фе «Тре Воаф» аїБбит ої 
фе ОКгаїпіап «БаКра ВгаКПра» Бапа) 

ТПпе таїіп обіесйує ої Шіз 5ішду і5 пе зиБбзіаппатіоп ої ехрегітепі а5 
опе ої Ше Кеу Геашшге5 ор Ше муогій тизіс іп СКгаїпе. Ва5ед оп пе сгеайує 
улогК5 ор пе фгідПієзі уогід ти5зіс гергезепіайуез іп О/Кгаїпе, «РаКНа 
ВгаКкПпа» Бапа, іе ехрегітепі із гедагаеа аз а Кіпа ої стеапуе 5ейіпд. 

Мешодоїоду апа з5сіепіїїс арргоаснез. ТПе теїподоЇоду м/аз Базей оп 
Фе тизіс ргасіїсе Шеогу Бу Т. СпегедпусПпепкКо. Тпе аийіпог аїз(їпдиїзПпе5 
Гоиг Біпату оррозіпоп5, утПісп сап дезсгіре пе тивзісаї! ргасіісе. Ассогаїпу 
го опе ої е5е орробійоп5 («оБб5егуапсе ої те сапоп ог уіоіайіоп о| пе 
сапоп»), пе тивзіса! ргасіїсеб, о у/пісп пе ОКгаїпіап тизісоїоду изиаПу 
сіаз55іНе5 Ше улгіа тивзіс («Ї0іКк ти5іс» апа «тіп5іте! тизіс»), аге сотрагей 
у/іїП бе сгеайуе у/огК о| «РакПа ВгаКНна» апа. 

5шау Ппаїпдз5. А Іаск ої Ше зейіпу іо ехрегітепі іп пе тивзісаї 
ргастісез ор те «ЇоїК тизіс» апа «тіп5іте! тизіс» зерагаїез Не у/огій тизіс 
тизісаї ргасіісе Їгот ет. Треге|оге, Ше у/огід ти5іс і5 а 5ерагате гуре ої 
ти5зісаї ргастісе іп у/пісП те ехрегітепі із сгисіаі. 

Тне зшау апаїугеай 5еуегаї 5сіепіїйс апісіез ор ОС Кгаїпіап тизісоїодізія 
оп Ве у/огій ти5іс; ехатіпеа Ме Пізгогу ор пе ОКгаїпіап «Факна ВгакНа» 
Бапа; ргезептіеа а Пзі ор те |оЇК 5опдз изеа іп Ше п/п аїБит «Тпе Воай» Бу 
«ФакНа ВгаКпа» Бапа; апа 5помеа Пе дедтее ої Ше 5оигсе ітап5|огтайоп 
Бу тибісіап5 Баз5ей оп Ше ехатріе ор Ше «МопК» зопд. Тпе 5їшау Ппаїпд5 
сап Бе и5ей іо |огт а сотргеНепзіуе ипает5іапаїпд ор Ше у/гід тизіс 
ти5зісаї ргасіїсе. ТПе Цигіпег 5шшаїе5 тау Бе геіатеа іо сіагійсайоп ої Ше 
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отег рагатеїег5 ої Ше у/огід тизіс тивзіса! ргасісе, апа іо деіегтіпайоп 
ої Ше ехрегітепі гоіе іп сгеайуе уумогк5 ор Ше оїпег у/огід тивзіс 
гергезетиайуез, боїп ОКгаїпіап апа (огеїдп. 

ТПпе ргасіїса! 5 шу маше і5 Ше абіїйу іо и5е ії5 Кеу ргомізіоп5 іп Ше 
соиг5е о| тодегп ти5зіс іп підпег агіїзіїс 5спооїз ої СЖтаїпе. 

Опідіпаййу / уаїпе. 50 Гаг, Ше С Кгаїпіап тизісоїоду аїй пої сопзідег пе 
ехрегітепі гоїе аз Ре Кеу опе іп Ше у/огій ти5зіс. 

Кеу уогав: уггі ти5іс, еїнпіс тибіс, угогК8 ор пе бапа «РаКНна ВгакНа», 
«Тпе Коай» арит, рег|огтапсез ої Мааузіам Тгой5кКуї, ГоїКіоге, ехрегітепі. 


Стаття поступила до редакції 26 травня 2018 року. 





УДК 78.6У 
БОЇ: Бирв.//4ої.оге/10.33398/2310-0583.2018.4243.227.249 


Олена Серко 


ВЕСІЛЬНА ВОКАЛЬНО-ОБРЯДОВА КУЛЬТУРА 
СЕРЕДНЬОЇ ВОЛИНІ: 
ЕТНОГРАФІЯ ТА МЕЛОТИПОЛОГІЯ 


Серко Олена Іванівна - аспірантка, Львівська національна музична 
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Весільна вокально-обрядова культура Середньої Волині: етнографія 
та мелотипологія 


На основі чималої кількості музично-етнографічних матеріалів 
(зафіксованих автором особисто, а також взятих із друкованих та 
архівних джерел) із малодослідженої території Середньої Волині у 
статті проаналізовано та описано етнографічні особливості середньо- 
волинського весілля та обрядові наспіви найпоширеніших весільних мело- 
типів. 

Методологічною основою роботи обрано мелотипологічні розробки 
львівських етномузикологів Б. Луканюка, Л. Добрянської 119). 

Виявлено, що весільна пісенність Середньої Волині жанрово пред- 
ставлена ладканками піснями та приспівками. На обстеженій тери- 
торії було зафіксовано сім ладканкових із дванадцятьма різновидами, а 
також два пісенних мелотипи питомих весільних наспівів, що склада- 
ють типологічний стрижень весільного жанрового циклу. Найбільш роз- 
повсюдженим мелотипом є тирадна шестискладова ладканка з моно- 
хронною організацією ритму. Також тут широко побутують приуро- 
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чені до весілля (що також принагідно можуть виконуватись і при інших 
обставинах) приспівкові твори, переважно в акцентно-динамічному 
ритмі. Важливою особливістю весільного жанрового циклу є побуту- 
вання передладканок в західній частині (села Дубенського та Здолбу- 
нівського районів). 

Детальне вивчення етнографічних особливостей обряду та наспівів 
весілля Середньої Волині здійснено вперше. Отож науковці, вчителі, а 
також всі, хто цікавиться народною культурою, зможуть знайти інфор- 
мацію, яку можна використати для краєзнавчих та народознавчих 
досліджень, викладання народознавчих дисциплін в навчальних закладах 
тощо. 

Ключові слова: традиційна вокально-обрядова культура, Середня 
Волинь, мелотипи, ритмоструктурна модель, весільні наспіви, ладканка, 
передладканка. 


3-поміж іншої обрядової пісенності типи весільних наспівів в 
Україні сьогодні досліджені чи не найкраще. Однак мелогеографічне 
картографування весільних мелотипів виявляє ще багато , білих плям", 
які не дають можливості сформувати точні ареальні межі поширення 
типових наспівів окремих теренів. Однією з таких територій є Серед- 
ня  Волинь?, де до сих пір не проводились грунтовні 
фольклористичні експедиційні дослідження, а нечисленні музично- 
етнографічні матеріали, записані на цій території, залишаються в 
обмеженому доступі для наукового загалу??. 

Один з перших кроків на шляху до аналітичного опрацювання та 
картографування певних фольклорних матеріалів полягає у вивченні 
етнографічних особливостей весільного циклу, а також у визначенні 
музичних жанрів, які тут побутують. 

Весільний народнопісенний матеріал з території Середньої Воли- 
ні, що є зафіксований в друкованих та архівних джерелах, було сис- 
тематизовано та розглянуто у бакалаврській роботі авторки |231|. Це 
був перший крок на шляху до запланованого системного етномузи- 


3 Згідно з історико-географічними факторами та за розробкою Богдана Лука- 

нюка |21|, Середня Волинь охоплює територію Рівненського, Здолбунів- 

ського, Гощанського, Острозького, Корецького, східну частину Дубенського 

району Рівненської області, а також Славутський район Хмельницької 

області. 

9 Більшість цих матеріалів зберігаються або в Архіві кафедри музичного 
фольклору Інституту мистецтв Рівненського державного гуманітарного 
університету або ж у приватних колекціях збирачів народної музики. 
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кологічного дослідження традиційної музичної культури обраного 
терену. Проте для реконструювання точної ареальної картини в 
цьому осередку джерельних матеріалів виявилося недостатньо. Було 
заплановано ряд експедицій у малодосліджені райони, кілька з яких 
вже успішно здійснено протягом останніх двох років. 

Новоздобуті аудіозаписи та супутній етнографічний матеріал 
були проаналізовані, вокальні твори типологічно систематизовані, 
визначено мелотипи весільних пісень, тощо. Після цього цей мате- 
ріал долучено до раніше згромадженої у бакалаврській роботі дже- 
рельної бази. Здобуті етнографічні дані дозволяють на поточному 
етапі здійснити опис весілля, визначити музичні жанри, що супрово- 
джують це свято, з'ясувати, які обряди належать до регіональних та 
окреслити характерні регіональні відмінності у проведенні традицій- 
них обрядодій. Кількість здобутого аудіоматеріалу дає право визна- 
чити найбільш розповсюджені мелотипи, що є свого роду регіональ- 
ними ,маркерами"?". (Одиничні зразки в пропонованій роботі до уваги 
братися не будуть). 

Етнографічні особливості середньоволинського весілля частково 
описані в працях місцевих дослідників народної творчості - Степана 
Турика 121, Віктора Давидюка |7-8| та в дипломних роботах студентів 
кафедри музичного фольклору Інституту мистецтв Рівненського 
державного гуманітарного університету (РДГУ) (1, 17, 291. 

Мелотипологія та мелогеографія весільних наспівів сьогодні най- 
більше досліджується на регіональному рівні. Вивченню весільного 
жанрового циклу окремих територій присвячені праці сучасних етно- 
музикологів: Олени Гончаренко І6|, Тетяни Зачикєвіч |9|, Юрія 
Рибака 26), Маргарити Скаженик (27) та інших. Макроареалогічного 
рівня сягнула у своїх працях провідна київська дослідниця Ірина 
Клименко (10-16). Її науково-методичні розробки базуються на мате- 
ріалі з величезного українсько-білорусько-слов'янського мелоареалу. 
В них запропоновано принципи ритмічної систематизації весільних 
пісень |14|, здійснено детальну характеристику певних весільних 
мелотипів із їх локальними відмінами та ареалами поширення |12- 
13, 15-16), а також ретельно картографовано результати аналізу, що 
унаочнює загальну картину перетину різних ,ритмотворчих векто- 
рів" П10, с. 10). 


5 Частота побутування певних мелотипів є суттєвою стильовою ознакою 
території, а отже й однією із визначальних умов доцільності їх карто- 
графування. 
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Регіон Середньої Волині знаходиться майже на межі визначених 
І. Клименко макроареалів , Україна" - , Білорусь" (14, с. 136). Тому 
весільні мелотипи, що тут побутують, певною мірою представлені та 
картографовані в роботах цієї дослідниці (13-16). Та для вивчення 
локальної специфіки Середньої Волині треба детально вивчити та 
описати всі весільні наспіви, які тут побутують зрідка в активному, а 
частіше в пасивному вжитку (на щастя, чимало таких творів можна 
ще зараз зафіксувати від традиційних виконавців), охарактеризувати 
їх стилістичні особливості та уточнити ареали розповсюдження. 

При аналізі та визначенні весільних мелотипів за базову мето- 
дологічну основу було обрано концепцію провідного львівського 
етномузиколога Богдана Луканюка, запропоновану у праці , Спроба 
мелотипології весільних ладканок і пісень західного Полісся та 
західної Волині" (191. 

Матеріал дослідження складає народновокальна творчість весіль- 
ного жанрового циклу, зафіксована авторкою цієї роботи в особистих 
експедиціях, а також збирачами різного часу в селах Середньої 
Волині. Деякі матеріали взяті з друкованих джерел |4-5, 22, 24-25, 
30), інші - з фондів кафедри музичного фольклору Інституту мис- 
тецтв Рівненського державного гуманітарного університету (РДГУ) 
Г1, 17, 29). У сукупності джерельний ресурс роботи налічує близько 
600 весільних творів. 


жжж 


Етнографічний аспект. На всій території Середньої Волині 
досить добре збереглося весільне дійство, яке цілком вписується у 
загальнонаціональну обрядовість, проте має кілька локально-регіо- 
нальних відмінностей. Тутешнє весілля традиційно складається з 
трьох етапів (це передвесільний, власне весілля та післявесільний). 
Кожен етап в свою чергу складається з кількох частин. 

Дослідник волинського краю Віктор Давидюк зауважує, що в 
повному обсязі весілля на Волині можна було побачити щонайменше 
півстоліття тому, у 60-х роках ХХ століття. Саме тому «сучасні його 
описи грунтуються переважно на спогадах людей похилого віку, а 
тому не застраховані від деяких неточностей. Вони становлять уже 
результат певної реконструкції як із боку оповідача, так і дослідника» 
17, с. 351. 

Сьогодні весілля в різних місцевостях Середньої Волині відбува- 
ються по-різному. Тож при зведеному описі традиційного весільного 
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обряду намагатимемося враховувати мікролокальні особливості. 

До першого, передвесільного етапу належать обряди, які тут по- 
бутували - сватання та змовини. Коли хлопець з дівчиною вирішу- 
вали побратися, то тоді йшли «у свати». Хлопець казав своєму 
батькові, дівчина теж повідомляла своїм родичам. Тоді визначали 
певний день, у який відбувалося сватання. У той день молодий заси- 
лає до молодої старостів. Їх повинно бути двоє. Це люди розумні, 
дотепні та веселі. Як правило, свататись приходять увечері, з собою 
несуть горілку і хлібину. Свати взагалі не згадують про парний 
шлюб, а вдають із себе скотарів і ведуть мову про теличку. |7, с. 361). 
У с. Забороль, що на Рівненщині свати вдають з себе мисливців та 
говорять про куницю? «Ми собі ловці, удалії молодці. Ловимо 
куницю. Та пішов наш звір до вас у двір, із двору до хати. Тепер 
бажаємо його впіймати. Певно вже наша куниця - у вас у хаті красна 
дівиця. Нашому слову кінець, а ви зробіть нашому ділу вінець. Від- 
дайте нашому князю куницю, вашу красну дівицю! Чи віддасте, чи 
нехай підросте?» У домі дівчини готували всіляке частування. На 
знак згоди дівчина повинна була перев'язати сватів рушниками, а 
молодого -- хусткою. Якщо ж дівчина збиралася відмовити хлопцеві -- 
то вона виносила йому на тарілці гарбуза. На цьому обрядова части- 
на сватання закінчувалася, далі все відбувалося за сценарієм приго- 
щання-танці. Обрядових пісень на сватанні не співали. Місцеві жителі 
згадують, що співали на змовинах, але самих пісень не пам'ятають. 

Головним же етапом було власне весілля, яке також складалося з 
кількох обрядових дій. Тривало воно 4 дні - у суботу? коровай, у 
неділю вінчання, у понеділок «калачі», а у вівторок «теща». 

Найбільш повно зберігся обряд випікання короваю. Коровай - це 
обрядовий хліб, поширений серед багатьох слов'янських народів. 
Коровай печуть лише перед весіллям. Це висока кругла паляниця, 
прикрашена квітками, шишками, пташками та пшеничними колос- 
ками із тіста. 

У суботу збиралися на коровай у домі молодої (або й у молодого 


2 За В. Давидюком «куниці допевняються головним чином на Поліссі». 

З Весільному обряді, записаному від заборольського фольклорного гурту 
присвячений дипломний реферат Мартинюк І. М. У 1991 в м. Рівному був 
проведений конкурс «Весільний обряд за народним звичаєм», де перемога 

істалася сам льцям. Оскільки ійств ло підготовлен м 
сталася саме заборо Ос е дійство було отовлене саме 
для конкурсу, то про «куницю» у цьому регіоні могли почерпнути з 
друкованих джерел. 

5 У деяких населених пунктах коровай випікали у п'ятницю. 
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також), просили всю родину, але місити Його мали лише чотири 
жінки. Працювали у парах - двоє місять, двоє ночви"?? держать. Як 
правило, ці жінки мали мати благополучні сім'ї. Не допускалися до 
випікання короваю вдови та розведені. Брати участь в обряді не 
дозволялося чоловікам. Винятком міг бути лише «чоловік, Який 
вимітав попіл із печі перед саджанням туди короваю» |?, с. 37). Тісто 
місили довго, щоб коровай був пухкий та смачний"??, Коровай підхо- 
див, його спеціально формували, виробляли, ставили в піч, прикра- 
шали. На території Середньої Волині існує звичай класти у «підошву» 
короваю копійки - щоб життя було багатим, та жито - щоб діти 
багато жили. Серед коровайних пісень найчастіше співають такі: «Я 
на коровай ішла», «Благослови Боже», «Ой лису наш, лису», «Рости, 
рости короваю», «Піч наша регоче» та інші. Цікаво, що ці пісні су- 
проводжують коровайний обряд і сьогодні. Найчастіше їх виконують 
кухарки, які готують на весілля, бо вони знають цих пісень, або ж, як 
у с. Симонів, запрошують співати тих, хто знає. Закінчувався обряд 
урочистим винесенням спеченого хліба до комори. Крім короваю у 
цей день пекли також і гусочки та шишки -- ритуальні булочки, які 
вже на весіллі, під час ділення короваю продавали запрошеним 
гостям. При цьому теж співали пісень «Ой пущу я гуску на воду», 
«Дружбонько коровай крає». 

Найбільш пишною обрядовістю відзначався саме весільний день - 
як правило, він розпочинався у неділю. Власне весілля складалося з 
таких обрядових дій: розплітання коси, викуп молодої, вінчання, 
перейма, гуляння у молодої та у молодого, ділення короваю. Всі 
обрядодії супроводжувалися співом пісень. 

Весільний поїзд молодого, що вирушав за молодою складався зі 
старшого боярина, бояр, світилок і родичів. Перед тим, як вирушити 
у путь, всі присідали на дорогу, а молодий просив у батьків благо- 
словення на шлюб. За звичаєм, вони його благословляли, а мати 
обсипала хлопця зерном та дрібними грішми -- на щастя. «Попереду 
завжди коровай на рушнику, потім два свата несуть образи, тоді 
молодий, по обидва боки світилки-дівчата, а потім близькі родичі: 
хресні, дядьки, тьотки рідні, музики від молодого, він заказує музику 
і розраховується за вінчання у церкві»"?". На шляху до молодої, наре- 


99 Ночви - дерев'яні коритця прямокутної або човноподібної форми, які 
використовувалися для виготовленя тіста. 

55 У с, Пустомити Гощанського району коровай місили протягом трьох годин. 
97 Стенограма розповіді про весільний обряд у с. Майків Гощанського 
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ченому влаштовували «перейму», вимагаючи викуп. 

До дому молодої раніше всіх на весілля сходилися дівчата-друж- 
ки для того, щоб одягнути молоду. Її садили на стілець із подушкою, 
розплітали косу. До суто середньоволинських ритуалів належить 
обряд «читання корони» - на Острожчині. Як правило, це відбувалося 
в хаті молодої перед тим, як ішли до вінчання. Читав її один з дружбів 
молодого після того як брат розплете молодій косу. Основний зміст 
тексту «корони» зводився до подяки батькам та настанов молодим на 
сімейне життя. 

Після цього одягали вінок і вельон. Молода плакала, прощаючись 
із своїм дівоцьким життям. Після того, як одягали вінок на голову 
молодій, вона підводилися зі стільця, а дівчата-дружки намагалися 
сісти на подушку одразу ж після неї. Котра перша сяде - та і заміж 
перша вийде. 

Молоді йшли до церкви вінчатися, або ж їх везли на заквітчаному 
возі. За традицією с. Хоровець Славутського району наречені 
відстоювали спочатку ранню службу, а потім починалося вінчання. 
Після церковного обряду співали подячну пісню священнику - 
«Подякуймо попові». 

Вдома молодих зустрічали батьки. Всі гості сідали за стіл і часту- 
валися. Після пригощань, за звичаєм, розпочиналися танці та забави. 
Було таких три заходи. 

Після другого заходу плетуть вінки батькам. Якщо це перше ве- 
сілля (зажинки), то батьків садили на ослін, піднімали їх догори, 
казали «Гірко» та вимагали від них горілки. Якщо ж батьки одружу- 
вали останнє дитя, то їх у вінках садили на воза та об'їжджали все 
село, після цього обдаровували їх подарунками та дякували"??. 

Характерна регіональна відміна весілля - обряд взування тещі у 
чоботи. Тут без нього не обходиться жодне весілля. «Зразу взувають у 
якісь трепи, а потім приносять миску і зять миє ноги тещі, жартують -- 
натирає цеглою, тоді взуває гарні чоботи, що привіз на подарок, тоді 
танець зятя з тещею»"). Співають або загальновідому приурочену до 
обряду пісню «Чоботи, чоботи ви мої» або ж ладканку «Зять тещі 
постіль стеле». 

Кінець весілля супроводжувався поділом короваю. До хати захо- 


району від Коробчук (Процюк) Ольги Михайлівни, 1940 р.н. 
98 Така традиція зафіксована у с. Вілія Острозького району Рівненської області. 
З Стенограма розповіді про весільний обряд у с. Майків Гощанського ра- 
йону від Коробчук (Процюк) Ольги Михайлівни, 1940 р.н. 


234 


дили музики, граючи весільний марш. Хрещений батько, взявши бла- 
гословення у батьків, починав ділити коровай та роздавати його усім 
гостям. Все це дійство відбувалося під пісню. Або ж під марш музик. 

Післявесільні обряди повинні були зміцнити зв'язок між роди- 
нами молодих і полегшити призвичаєння молодої у чужому домі. 
Через день-два молодий кликав гостей на «пропій». Через тиждень після 
весілля молоді йшли до батьків молодої на «міни» - батько молодої 
повинен віддати їй все, що обіцяв під час сватання і заручин. З цього 
приводу влаштовувалась гостина. 


Мелотипологічний аспект. Згідно з опрацьованими аудіомате- 
ріалами, весільний жанровий цикл"? Середньої Волині репрезентують 
ладканки, пісні та приспівки. Найбільшу кількість зразків зібрано саме 
ладканок. 

Ладканки. Як виявилося, найпоширеніший весільний мелотип 
на території Середньої Волині - тирадна шестискладова ладканка зі 
монохронною ритмічною організацією (за кодифікацією Б. Луканюка 
ЛІТ)". Вона побутує майже у всіх досліджуваних населених пунктах. 
Цей наспів поєднується з досить великою кількістю поетичних текс- 
тів (на Середній Волині їх вдалося зафіксувати більше сорока), які 
виконуються на різних етапах весільного обряду. Як відомо, тирадні 
твори можуть функціонувати як у повному, так і в редукованому ви- 
гляді, що спричиняє різноманітні видозміни у композиції так званої 
великої колісцевої форми (далі - ВКФ), яка складається із зачину (3), 
ходу (Х) та кінцівки (К). Музично-ритмічна форма цього мелотипу 
зустрічається у двох варіантах: 

а) "В 111122/|:1111114111122/7 - повний варіант ВКФ, з семан- 
тичною структурою вірша "У ААБВГ... - з двічі повтореним першим 
рядком словесного тексту; 


79 Згідно з класифікацією, запропонованою провідним вченим львівської 
етномузикологічної школи Б. Луканюком |19). 

" Цій ритмоструктурній моделі весільного жанрового циклу присвячена 
праця І. Клименко |16), в якій детально описано ритмічні формули-моделі, 
принципи дроблення, визначено мелоінтонаційні особливості, а також 
регіональні мелічні різновиди. 

7 Тут і далі використовуються такі знаки формалізації: "У - ритмічна 
структура вірша, "У - семантична будова, "В. - музично-ритмічна форма та 
М - мелотематична структура. 
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Приклад 1 


і с. Горбаків 
є-іб Запиє і транскринція Серко О. 











Ко ро вай за мі | си ти. 


6) "В ||:1111114/111122|| - простіший різновид, без зачину-вступу, 
семантична форма - "У АБВГ..., та повтору першого рядка. (Кодова 
назва за Б. Луканюком - ЛІТб/з"). 

Приклад 2 


с. Симонів 
йа 132 Запис і трапскринція Серко 0). 








Ру бай те ка ли ну Дамо сті (те до | ли ну 











Мо ло дій мо ло до му лж до Бо | жо го до М|УЇ. 





Цей мелотип часто побутує у вторинному варіанті, в якому перша 
довга тривалість ділиться на дві коротші ("В ||:1111114(111122|| - 
|:222222|222244|| «- ||:141222224|1/122244|| «- ||:1122222:||1122244||). 

Нерідко зустрічаються й інші похідні форми з довільним дроб- 
ленням перших чотирьох складонот, із яких найчастіше роздроб- 
люється перша. В наступному прикладі розширення вірша спричиняє 
додаткову цезуру в тексті, тому замість нормативного 6-7 складника 
виникають рядки з ритмічною структурою "У 46 ("В ||1111111122||) 
або "У 45 ("В |111121122|). 


73 Надалі кодові позначення Б. Луканюка будуть вказуватись без зазначення 
прізвища. 


236 


Приклад З 


с. Симонів 
я 132 Затис і транскрипція Серко 0, 





Ж оанннннанноційданниційданни 
АЛІ КОНЮ 
САУ 9 ЗИ ПО ЗР РО РАНИ 


Я і бу де коро вай мі си ти  Тотой бу де го рі лоч ку пи ти 











А хро бу де ноч ви де 


жа ти То той бу де сли ню ков тат, 


Ж» 





Згідно з розробками І. Клименко |16) та інших дослідників, мело- 
тематична форма повного різновиду (а) включає в себе ,три обов'яз- 
кових мелоінтонаційних побудови: 

1- А - однорядкова вступна (зачин) із двома ритмічними довго- 
нотами в кінці рядка... 

2 - В - однорядкова основна (багатократно повторюваний моно- 
хронний ,,хід")... 

3 - пара ГА - заключна дворядкова побудова (монохронний рядок 
-- 8-дольний з апокопою)... " |16, с. 34|. Підсумовуючи, цілу побудову 
можна зобразити формулою "М АВ»ГА. Кінцівка цієї тирадної форми 
- тобто струтура ГА - досить часто повторюється двічі. 

Мелотематична форма різновиду без зачину відповідно є М В,ГА. 

Дещо рідше, також у двох варіантах - із зачином та без, зустріча- 
ються Й ямбічні відповідники шестискладових ладканок (Л2Т). Запи- 
сів цього типу з повною колісцевою формою є небагато. Частіше 
зустрічається різновид Л2Тб/з - тирадна ямбічна ладканка без зачи- 
ну. Музично-ритмічна форма є такою - "В121212:||121233||, семан- 
тична - "У АБВГ, мелотематична ж - "М В,ГА 125, с. 146). 

Приклад 4 


с. Городок 
вка Затиє і транскритція Пех О. 


Роже й п з 





з Йа вха ті се || ді | ла Ї вві кон це гля || ді ла, 





«зл 7 2 вач Я УА НН Є 





Чи не прий дуть про си ти, Ко ро ва | ю ме си ти. 
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Ці наспіви рідко зустрічаються у типовій формі, найчастіше ви- 
ступають у вигляді семискладників, де подрібнення основних скла- 
донот спричиняють різноманітні вставні слова (ой, та, а, да) або зміна 
форми слова (дружко - дружбонько). Таким чином виникає похідна 
форма - "У 7». У наведеному вище зразку (приклад 4) присутній 
незвичайний варіант дроблення першої складоноти:" 

ЗВ ||121233||:1212124||121233|| - ||242466||:242424:||242466|| «- || 

14142466||:1/142424Ц|1/142466|| - ||1142466||:1142424|1142466|Ї. 

Зустрічаються також зразки й із нормативним дробленням скла- 
донот: 

"В |121233||:1212124|121233|| - ||11/11233||:11/11212:|11/11233|| 
-  ||1111233||:11112124|/11112331Ї. 

В цьому випадку представлений скорочений варіант 7» - без 
зачину ("В ||:1111212:||1111233||) 129, с. 151. 

Приклад 5 


с. Сухівці 
2 о Занис і тринскринція Стафійчук Н. 





Ой зо ба чи | | те лю де Як без На та лі бу де 





А ді жеч ка зво до ю За рос те ли бе до Й. 





Значно менше зафіксовано строфічних шестискладових ладка- 
нок. Як і тирадні, вони побутують у двох ритмічних різновидах - 
монохронному (або спондеїчному) та ямбічному. 

Семантична форма вірша ямбічної версії (Л2С3) "М ААБ, оскіль- 
ки перший рядок повторюється двічі. Музично-ритмічна структура є 
така - "В (||121233||121212(|121233|| Г1, с. 211. 


7 Це дроблення є нетипове, оскільки тут дробиться не друга, довша складо- 
нота, а перша, коротша. На даному етапі дослідження народномузичні 
твори з таким дробленням ми зустрічали лише в одної виконавиці 3 
с. Городок (Рівненського р-ну Рівненської обл.) 
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Приклад 6 
с. Повомалин 
Ф Па 125 Заниє і трацекритція Бондар 0. Р 











У весільних наспівах Середньої Волині представлений також 
строфічний спондеїчний відповідник (Л1С3) з музично-ритмічною 
формою "Є ||:111111:Ї. Віршова структура - "У ААБ. Порівняно з 
ямбічною версією та згідно з типологією Б. Луканюка ,трирядкові 
строфічні ладканки з семантичною формою віршів ААБ такого ж 
типу (ЛІСЗ) - це, мабуть, скорочені різновиди 4-рядкових, у яких, як 
підказує порівняння їх мелодики, пропущена перша чи третя побу- 
дова" (19, с. 98|. У цьому різновиді від ВКФ залишилася лише її дру- 
га та третя частини - хід та кінцівка. Мелотематична структура цих 
творів - "М АВВ (17, с. 351. 

Приклад 7 


. с. Майків 
28о Затис і транекрипція Коробчука б. 
б 





Фи 


2 Да по ву (ли | ці хо дить Тай по ву ли | ці хо, дить 


ко НИ 7 одн Р ді Зола Пл 


Тай су сід сво їх про  сЇить). 





Інші два типи - двоколінні семискладники із базовою ритмічною 
структурою "У 43, зустрічаються як тирадні, так і строфічні (ЛЗТ та 
ЛЗС). Мелоритмічна структура тирадного типу "У 43, виглядає так: 
"В (1212/1231, віршова форма - "У АБВГ, мелотематична - "М АВ 
або М АА або ж М АВГА... 

Це модельована структура. Найчастіше ж, тип "У 430) побутує у 
вторинних формах із дробленням базових складонот, в результаті 
чого втілюються наступні віршові структури "У 530, "У 4432), 
"У 433.0) Структура "У 5310) виникає способом розщеплення другої 
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складоноти на дві коротші, кожна з яких дорівнює за тривалістю 
першій складоноті. Таким чином ритмічна формула наспіву виглядає 
так: "В ||:1212/11234|| - ||:114112(1234|| « ||:11112/1234|. 

Інший різновид мелотипу -- форма із "М 443,0). Його музично-рит- 
мічна формула: "В ||:2424|224:|| «- ||:22224(224:|| «- ||:1411Л11/124(224:1| 
-  ||:11111124(224||, поєднується з семантичною формою вірша 
"У абвугде. При цьому у другій силабічній групі похідної форми 
чотири- та трискладники можуть варіантно чергуватись, група 4 
може легко переходити у З і навпаки. 

Для багатьох мелодій типу із "У 4310) характерна ритмічна видо- 
зміна останньої побудови - три складника: ритмічна послідовність 
тривалостей |123| замінюється на |1121. 

Приклад 8 


с. Симонів 
хЮ08 Запис і транекрийція Серко О. 





Роз че са ти ру су ко су вже Її ї 
Бо при ї де отой хо ро ший мо | ло день 























Наступна група мелотипів представлена лише строфічними компо- 
зиціями. Перша із них - дворядковий двоколінний десятискладник, 
ритмічна структура вірша якого "У 55» (ЛАС). Ритмосхема даного 
типу "В ||:11112/11112:|Ї. Семантична форма має два варіанти - "М АА 
або ж М АБ, мелічна - "М АВ. У наведеному нижче зразку мелотипу 
із "М 55, присутнє дроблення перших двох та шостої складонот. 
Дроблення відбувається таким чином "В ||:11112(111124|| - ||:22224| 
22224:|| - ||:141141224(1/12224-|| «- ||:1111224(112224-|.. 
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Приклад 9 


с. Шагова 
-88 Запис ЇОщук М., транскрипція Серко О. 





1 Ой зеза го ри з-за го | ри ко. ро вай | ни. | ці Йдуть. 





| зичоурдуюа 
Ой зеза го ри зза го ри ко ро вай || ни ці йдуть. 


Ще один із поширених тут типів містить в основі триколінний 
14-складовий вірш із структурою "У 446, та ямбічною організацією 
ритму. Зведена до моделі музично-ритмічна будова є така - "В ||:1212| 
1212121233:|, похідна ж - "УМ 557», "В ||:1111211111211112334|. 
Семантична форма зустрічається у двох варіантах "У АА та "У АБ, 
мелічна - ЇМ АВ |22, с. 48). 

Приклад 10 


с. Здовбиця 
2 Запис і транскрийція Мартиновської М. 
а 





тіБогоє | Її да | є, Бог є ї да | є, 






ба | тень | ко | по | ма тай. 


До групи т. зв. контамінованих ладканок належить тип 8 - із 
"У 435446. Тут контамінуються тип З (ЛЗТ або ж ЛЗС) - перша 
двоколінна група та тип 6 (Л6С), друга триколінна. Якщо перша група 
є тирадна, тобто ритмічна форма "У 43,;446, то вона відповідає кодо- 
вій назві Л8Т, якщо ж строфічна (У 43»;446), то це тип Л9С. Обидва 
мелотипи, тирадний і строфічний мають ямбічну організацію ритму і 
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відповідають типовій музично-ритмічній формі "В ||:1212(1234|1212| 
1212(1212331|. Досить часто зустрічається вторинна форма цієї ритмо- 
структурної моделі з характерним дробленням других довших складо- 
нот у більшості силабогруп на дві коротких, однакових за тривалістю 
з "У 53225097 та відповідною ритмосхемою 

В ||:1212(11234|12121212/1121233|| «- ||:11/112(1234(11Л112(11Л112| 

11411233|| « ||:11112(11234(1111211112111112331Ї. 
Віршова структура "У АБВ, мелотематична - "М АВГ (1, с.19|. 
Приклад 11 


с. Новомалин 
К Запис і транскринція Бондар Ю, 
у 


в'з 180 


РУ Ля з 
Р. ЛЕ и и они РА 
«23- Р У 









1.Ой чи ї то систри ці Під ко ро ва йом гу ля ють 
і. отри рова у Ля 


зи бнни улии рлни ши ни а и "лини аннелнн З 
я 





Під ко ро ва йом під Бо жим да ром під славним р вай. 

Серед ладканкових наспівів Середньої Волині є такі, що містять 
перед основною формою вступну частину, яка, вірогідно, в давнину 
несла в собі певний магічний зміст. Ця особливість ,зачинати" лад- 
канки у 90-х роках ХХ століття була підмічена львівськими етному- 
зикологами |18, 20, 28). Б. Луканюк у своїй публікації ,Кілька замі- 
ток про т. зв. заспіви-зачини весільних ладканок" |18| запропонував 
називати такі зачини передладканками, було визначено їх музичні та 
словесні типи а також намічено ареали їх поширення. Ямбічний тип 
передладканок найбільш поширений у Галичині, монохронний же зу- 
стрічається у східному напрямку від р. Іква. Власне територія Серед- 
ньої Волині знаходиться на схід від р. Іква, тут побутують спондеїчні 
передладканки. Їх словесний текст - ,Першая квітонько - молодий 
Колюньо"? (або ж ,Першая квітка - молодий Василько", "У 56, з 
ритмосхемою "В ||11112(111122|), а згодом ,Другая квітонько - 
молода Надюня". Ритмічна форма "У 66 з ритмосхемою наспіву "В || 
111122111122|79, Ці передладканки поєднуються як з монохронними 
творами, так і з ямбічними. 


7. У текстах передладканок імена молодят можуть називатись і навпаки, спо- 
чатку дівчини, а потім хлопця. Напр. ,Першая квітонько - молода Мару- 
сю", ,,Другая квітонько - молодий Васюня". 

76 Записала Н. Примак в с. Варковичі Дубенського району Рівненської обл. 
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Приклад 12 


с. Варковичі 
Ф'-152 Затис Примак. транскриїція Серко 0, 












Пер ша | я пай тонь (ко | - мо (ло | да Оу ру сю, 









Що здо ро у шли, Що би за пас пе 





Що би за пас зга да || | ли, Тай до нас при ї ха ди). 


Ці зачини-вступи побутують і досі в населених пунктах Здолбу- 
нівського (села Мала Мощаниця, Стара Мощаниця та інших) та схід- 
ній частині Дубенського районів (с. Варковичі), що підтверджує один з 
мікроареалів побутування передладканок, визначених Б. Луканюком 
120). В одній із останніх експедицій авторки в с. Антопіль Рівнен- 
ського району інформантка родом з с. Дмитрівка стверджувала, що в 
її рідному селі також співають зачини до весільних пісень, хоча 
жителі сусідніх населених пунктів (с. Біла Криниця, с. Бабин) цього 
не підтвердили". Після дообстеження цього субареалу можна буде 
зробити більш точні висновки про побутування весільних передлад- 
канок на Середній Волині. 

Крім вище вищеописаних мелотипів весільних ладканок, на Серед- 
ній Волині зафіксовані й інші ладканкові форми. Вони представлені 
невеликою кількістю, по 1-2 зразки, і для дослідження потребують 
повнішої джерельної бази. 

Пісні. Жанрова група весільних пісень представлена всього двома 
мелотипами. 

Один з них - дворядковий двоколінний десятискладник -- "У 55» 
(код ВП5). Музично-ритмічна формула цього наспіву - "В ||:11121| 
11121|Ї. Віршова структура відповідає формі У АБ. 

Приклад 13 


7 Тому для перевірки слів виконавиці запланована експедиція в с. Дмит- 
рівка, а також у сусідні села. 
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. с. Грушеинця 
єФ-юб Запис Киц О., транскринція Серко О, 





Наступний пісенний тип - ямбічний триколінний 11-складник 
"У 443, (код - ВП7),"МУ АБ, М АВ (29, с.231. 
Приклад 14 


9 с. Сухівці 
«450 Запис і транскринція Стафійчук Н. 








21.5Бу вай бу вай мо я ма тін ко здо ро | ва 





Бо за рос та є ду би (| но ю до ро га. 





Бо за рос та є ду би но Юю до ро га. 


Тут унаслідок двічі повтореного другого рядка поетичного тексту 
віршова форма твору набуває вигляду "УМ АББ, відповідно ритмічна - 
"У 443». Значно частіше тип ВП7 побутує у варіантному вигляді - 
"У 553», зритмосхемою "В ||:11112(111112|12311. 

На всій досліджуваній території також побутують весільні тоніч- 
ні приспівки, що складають третю жанрову групу весільних наспівів. 
Ці твори мають жартівливий зміст та найчастіше виконуються до 
танцю. 

Проведене дослідження весільної пісенності на території Серед- 
ньої Волині дає змогу зробити такі висновки. 

Середньоволинський весільний обряд цілком вписується у націо- 
нальну обрядовість українців та має кілька особливостей, які харак- 
терні саме для цього осередку - читання корони, своєрідний обряд 
плетіння вінків батькам, обряд взування тещі в чоботи. На обстеженій 
території зафіксовано 7 ладканкових із 12-ма різновидами, а також 2 
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пісенних мелотипи типових весільних наспівів, що представлені знач- 
ною кількістю зразків, тобто складають типологічний стрижень весіль- 
ного жанрового циклу. Також тут широко побутують приурочені до 
весілля (що також принагідно можуть виконуватись і за інших 
обставин) приспівкові твори в акцентно-динамічному ритмі. 
Важливою особливістю весільного жанрового циклу є побуту- 
вання передладканок в західній частині (села Дубенського та Здол- 
бунівського районів). Звичайно ж, здійснене дослідження не є вичерп- 
ним, і робити якісь висновки про розповсюдження певних весільних 
типів, відмінних від тих, які існують на суміжних територіях, ще 
рано. Можна сказати, що зроблено перший крок на шляху до відтво- 
рення реальної мелотипологічної картини. У майбутньому плануєть- 
ся долучити до аналізу значно більшу кількість джерельних матері- 
алів, що в кінцевому підсумку дасть можливість реконструювати 
точні ареальні межі в цьому осередку. Для подальших мелогеогра- 
фічних висновків буде також використано результати картографу- 
вання усіх основних обрядових мелотипів календарного приурочення. 
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М/еаддіпе уосаї апа гіїшаї сийшге ої Сепіга! Уоїуп: еспоргаррбу апа 
теїіогуроіору 

Оп Ше Ра5зі5 ор а сопзідегабіє питрбег ої ти5зіса! апа егподгарпіс 
татгегіаїз (гесогдед Бу пе айіог апа іакКеп |гот рибії5пей апа агспімаї 
5дигсе5) гот пе Пше 5ішшаїей іеггіїогу ої Сепіта! Уоуп, пе еїпподгарНіс 
Їсаште5 ої Пе умайіпд апа гіша! ішпез5 ор, Ше то5і соттоп угайіпд 
теїогурез аге апаїугеа апа аезстіред. 

Дигіпд апаіугіпд апа Цаєгегтіпіпд ої теЇогуроіоду те тешодоіодіса! 
разі5 уга5 Ше у/огК 0 Іеадіпу Іміу еїппоти5зісо!одізі5 Вораап ТикапуиК 
«Меіогурдсіоду ої угадйіпд Іадкапказ апа 5опдз (Базей оп Мезіетп РоПззуа 
апа У/бе5і УоОЇуп)" 119). 

Те уга5 дейпеа щРаї угеадіпд теїоаїез ої Сепіта! УоїЇуп із герге5епіед Бу 
ІадКапказ, 5опд5 апа ргузріуКаз. Тпгоцдпоці аї! іегтіїогу у/а5 гесогаеа пе 
ехізіепсе ої 7 ГадКапКа 5 гпуіпт гуре5 іп 12 уагіепез. Тпе то5і соттоп 
ІадкапКа 5 теїогуре і5 кгаде зіх 5уПабіс ІадкапКа ор ФБіпагу тПуїнтіс 
огдапігайоп. Сепге дгоир ої уеадіпд 50пд5 аге ргезепіеа опіу Бу їмо 
теїогурез. І: аї5о м'іаєіу ргемаїепі аеаїсатеа іо таггіаде (а!5о оссазіопаПу 
сап Бе допе іп оїег сігситзіапсез) ргузрімказ му/огК, таїпіу іп ассепі- 
дупатіс гтпушт. 

Ап ітрогипі (|еашге ої Ше угадіпд депге сусіе і5 Ме ехі5іепсе рге- 
ІадКапказ іп Ре у/езіетп рагі ої Сепіта! Уоїуп (ще уійадез ої ДифбепУку апа 
7доїРипіузку Аїзігісів). 

Тіз 5щшду Пг5і апетріз іо 4езсгібе умадіпу еїпподгару апа таїп 
угеддіпд шпез ор те Сепіта! Уоіуп. Іп іНіз апіїсіе, гезеагспег5, геаспет5 апа 
аї Ще рег5оп5 іпіегезіед іп ГоїК сиПите улії! йпа іп/огтайоп Маї сап Бе 
изед Гог іеаспіпд еїппоїоду соиг5е5 іп 5СсПооі5, 5есопаагу апа Нідпег 
едисайоп; Іоса! Нізіогу, еїппоїіоду 5їшаїе5, апа тоге. 

Кеу уогаз: ігадйопа! уосаї-гіша! сийиге, Сепіга! Уоіуп, теїогуре5, 
гпуйїт апа 5ітисішга! тоаєЄ!, угеддіпд (ипез, ІадКапка, регедїадкапка. 


Стаття поступила до редакції 16 червня 2018 року. 
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